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PREFAZIONE 


. 1 molti equivoci che ancora gravano sul cinema, hanno 
spinto lo studioso ungherese Béla Baldzs a ribadire, poco 
prima della sua morte e dalle pagine di La Rassegna d'Italia, 
un “appello” rivolto agli intellettuali nel 1924. « L'arte del 

m», egli scriveva, « vuole essere oggetto delle vostre medi- 
tazioni, chiede un capitolo in quei grandi sistemi nei quali si 
parla di tutto fuorché di cinema. » (1) Dal 1924 ad oggi le 
cose sonocomunque cambiate. Tra il disprezzo di un Proust 
e la pungente ironia di un Chesterton, lo scetticismo di un 
Bacchelli e la condanna di un Duhamel (che vede nel film 
un “piacere da iloti” ), si è ad esempio levata calma ed ob- 
biettiva la voce di Benedetto Croce: « Le distinzioni delle 
arti, poesia, musica, pittura e via dicendo, rendono servigio 
pratico per la classificazione, e cioè per la considerazione del- 
le opere d'arte dall'esterno, ma non valgono dinanzi alla 
semplice realtà che ogni opera ha la sua propria fisiono- 
mia e tutte la stessa natura, perché tutte sono alla pari 
poesta, o, se cost piace meglio dire, tutte sono musica, o tut- 
te pittura, e simili, Dunque, un film, se si sente e si giudica 
bello, ha il suo pieno diritto, e non c'è altro da dire », (2) 
Già diversi anni prima, nel 1935, un altro filosofo, il Gen- 
tile, aveva scritto: «Il problema estetico del cinematografo 
in quanto deriva dall'impiego di una tecnica contenente ele- 


(1) BELA BALAZS: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Wien, 
Deutsch-Oesterreichischer Verlag. 1924 È 

(2) BENEDETTO CROCE: Una lettera, în Bianco ® Nero, Roma, anno Di 
n. 10, dicembre 1948. Cfr. pag, 235 di questa antologia. c 
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menti meccanici, è il problema di ogni arte; e anche ti CEGTO 
caso il. problema st risolve nel superamento o annullamento 
della tecnica: ossia nello spettacolo, in cut lo spettatore non 
veda nulla più del meccanismo cOn Cut SI pr. oduce; e l’uomo 
che egli vede, è li innanzi ai suoi occhi, vivo, non nello Scher- 
mo, ma nel mondo: vivo della sua vita, della sua passione, 
oltre la quale nulla dev'esservi; e il paesaggio è tutto, com'è 
Visto sempre dall'uomo che lo guardi con un'intensa passio- 
ne». (1). E Carlo Ludovico Ragghianti, in merito a quale 
differenza si possa indicare fra un quadro e un film, osserva: 
« Per quanto sî guardi, per quanto si tndaghi o si sottilizzi, 
non è possibile riscontrare, fra queste due espressioni, altra 
differenza se non, tutt'al più, di tecnica: il processo è il me- 
desimo, e della stessa natura sono i modi (figurativi o visi- 
Vi), generalmente intesi, attraverso i quali st coagula în for- 
ma uno stato d'animo, un particolar modo di sentire. Diffe- 


(1). Giovanni Gent 
fl GENTILE: Pref; 
ma, Cn n fefazione a Ginema Tai Ces 
emonese Editore, 1935. Cfr. pag. 35 dn questa smeglastiti Chiarini, Ro- 
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chine, obiettivi, mezzi ottici, trucchi, ecc.), 
complicata e specialissima, anzi unica e inconfrontabile se- 


Zare questi elementi materiali, e a considerarli come in gran 
parte responsabili di tutta quella vita particolare dî sensa- 
ziont artistiche che solo il film sembra poter rivelare, Sarà 
dare troppa importanza a questa mentalità, ma giacché sia- 
mo sulla strada della chiarezza, si può dire a sua giustifica- 
zione che è una forma, risorgente per il cinematografo, della 
solita vecchia estetica volgare: quella che cerca nella natura, 
e quindi nel mezzo alla più alta potenza, la potenza stessa 
dell’arte. Il problema del mezzo per se stesso considerato 
non esiste e non può esistere maî în sede critica: che cosa ci 
direbbe di una statua la sola qualità del marmo, di una pit- 
tura la qualità materiale dei colori adoperati? Queste cose 
hanno, quando l'hanno, la loro importanza estetica allorché 
sono considerate nell'attività artistica in cui esse son dive- 
nute problema: frutti anche quelli di scelta, di coscienza, 
e per tal modo fatti concorrere all'’espresstone; determinati 
e necessitati essi e a quel modo dalla qualità individuale della 
personalità aztistica che li attua. Così, nel cinematografo, si 
sbaglia sempre quando non si fa questione di personalità... 
Che cosa può dire di un film, ma anche del film in generale, 
l'analisi decomponente della sua materia... o peggio, la con- 
statazione perseguita con una competenza da fisico — come 
ho veduto fare molte volte — dei procedimenti meccanici 
che sono stati necessari per arrivare ad un determinato effet- 
to? D'altronde, la diversità dei mezzi non esiste forse anche 
per la scultura e la pittura, in questo senso? E chi s'è mai 
sognato che questo fatto possa legittimare la considerazione 
di qualità a priori diverse nelle due forme d'arte figurativa, 
data la diversità dei mezzi pratici che sono costrette a uti- 
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> Gost; riguardo al cinematografo, RoroO le 
lizzare: sr» iò che si deve anzitutto tener erma "P ; 5) 
sh Dt it fondamentale di arti figurative. N on d ob- 
AA CAL impressionare dalla apparente diversità... 
paro Ta e uadro: bisogna badare all'essenziale, che 
E Ra So CSA e non negli astratti mezzi ((il con- 


mezzo d'espressione. E la letteratura sull'argomento è più 
nutrita di quanto, a prima Vista, si possa credere: offre ma- 
teria sufficiente per una storia critica, dove il primo posto 
spetterebbe all'italiano in Francia Ricciotto Canudo, e a 
Louîs Delluc a Germaine Dulac e al tedesco Hans Richter. 


baro, Francesco Pasinetti i qualt, con il Ragghianti (questo 
ultimo sporadicamente, ma con acutezza e autorità 1) portano 


He, SEL di SE Brandi, il quale si meraviglia che 
“nere nel suo The Film i Î 
È Sense non si ponga neppure il 
De n) Cinto 8 ps PAOGHIANTI; Cinematografo rigoroso, 
(A) Si vedano, fn 'appEngiUEnO 1933, 
pendice, lo scritto di Tilgher e, in Un ce 
I fl rt, 
sstultimo arriva alla identificazione di aloni FEOCLO 


in Cine-Convegno, 


ono è ell'immagine > A 
sa > per Ottenei e 
SUA spesso felice intuizione, re nuovi contrap. 
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quesito se Il cinematografo possa o non possa giungere al- 
l’opera d arte (« Parlandone, come egli fa, alla stessa stregua 
della pittura, della poesia e della musica, non dubita nean- 
che un istante che le 


di giungere, ed è gran vanto se ci riesce, 
lo stupore del Brandi a 
nuo quanto l'audacia 
l'opera di Etsensteîn: 
Film Sense non va consi 
strettamente legata a Film Form 
e regista scomparso n i 


l'essenza dell’arte» ma “cerca” appunto questa essenza, e 


ca della sinistra hegeliana. 
enza contare che il “tentativo” di una dimostrazione 
viene dallo stesso Eisenstein dato in sede pratica: con i 
suoî film, ad esempio con quel Bronenosez Potemkin («L’in- 
crociatore Potemkin », 1925) al quale il Brandi riconosce, 
anche se in un senso “diabolico”, una « premeditatissima 
potenza». «È candore di così bell'acqua », conclude il're- 
censore, «che veramente sembra impossibile di poterlo co- 
gliere in un personaggio del nostro tempo... Verrebbe vo- 
glia dî credervi, quasi, per not, dt ricrederci.» (1) E non 
è da escludere che una tale cosa possa accadere, come è già 
accaduta a tanti altri i quali erano piuttosto scettici di fron- 
te al film come arte. Conversione auspicabile, non tanto per- 
ché Brandi potrebbe scrivere una ennesima dimostrazione 
sulla natura artistica del cinema, quanto perché questo ha 
sempre più bisogno di studiosi autorevoli e di solida pre- 
parazione per smuovere certi equivoci e prevenzioni che an- 
cora tengono lontano il nuovo mezzo di espressione dalla 


(1) CESARE BRANDI: «/! sento del film > per Eisenstein, in L'immagine. o 


Roma, anno II, n. 13, maggio-giugno 1940. 


tania ETERNO SITE arte 
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enere: dalla “civiltà del Novecento”. « Doman- 
cultura in genere: d te», riferisce assai opportunamente 
dare se il cinema Siro SRI che domandare se sia arte la 
PI AEAI na disegno o qualunque motivo 
scrittura o qualunque 0 one opere d'arte o, al contrario, 
oa Recon a seconda dell'animo che 
RA le ordina. Ma, se le arti, per gli scopi della classi- 
ficazione, debbono distinguersi dal loro mezzo pratico, è cer- 
to che accanto alla poesia, la musica, la pittura, la scultura, 
l'architettura, è sorta una nuova arte, una specie di arte su- 
prema wagneriana, che le fonde e unifica tutte, prendendo e 
assorbendo da ognuna, e segnando tuttavia la sua originale 
impronta. » (1) E l'intento di questa antologia non. vuole 
essere, appunto, quello di dimostrare la natura artistica del 
cinema attraverso le testimonianze dei diversi teorici in essa 
contemplati: se cosi fosse, vi avremmo escluso ogni saggio 
superato, e non son pochi. Come può essere accettata oggi, 
ad esempio, la classificazione gerarchica fatta dal Canudo nel 
suo “Manifesto delle sette arti”? Essa appare davvero inge- 


fotogenia” e nella accezione 


luc: spinti în questo di 
7 4 È a una 
posizione talmente polemica, n, 


zialmente vistva del cinema, da negargli possibilità narrative 
comunemente intese? JI “visualismo” di 
fatti, un Germaine Dulac, 


musica degli occhi”, “cine, 


detto “cinema cinematografico” 
tout-court”) dj Hans Ri 


tendo, i 

He Senio esclusivamente composizioni di forme e 

I CI ra \'otografare” la musica? Dire, come fan 

s MOttt critici, che la legge fondamentale del cine- 
(1) FRANCESCO FL 


1949) (oltRA Tio Civiltà del Novecento, Bari, Gius. Laterza & Figli, 
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{ può essere 
net cast in cui questa legge si iden- 


© sti i , non in linea 
assoluta: l'artista, în quanto tale, sceglie i mezzi che gli con- 


Vengono. E del resto è stato abbondantemente dimostrato, 
praticamente e teoricamente, che sonoro e dialogo sono un 

fatto centrale”, e non accessorio: sulla base di un tale prin- 
Cipio può avvenire la fusione delle due tecniche, che uno stu- 
dioso come l’Arnheim metteva (e forse mette ancora) in 
dubbio, cadendo però nell’equivoco di un'aggiunta all’ele- 


una diminuzione di fattori differenzianti (e quindi di di- 
nunuzione artistica) poggia anche la negazione del film po- 


impossibile, come afferma ad esempio il Rotha, vedere in 
che cosa il loro impiego abbia maggior valore delle già esi- 
stenti bellezze ottenute con il bianco e il nero: bastî pensare 
ai rapporti dei neri e dei grigi in Dreyer (Vredens Dag, 


con un immutabile catalogo dî “colori-simbolo”. «La com- 
posizione emotiva e la funzione del colore », osserva Fisen- 
steîn, « nasceranno dalla determinazione del tema cromatico 
dell’opera in coincidenza con il processo pratico dei moti vivi 
dell'intero film. Noi non obbediamo alla legge degli "asso- 
luti significati”, degli accordi tra colori e suoni, delle rela- 
zioni tra questi e le emozioni specifiche... Noî stessi decidia- 
mo quali colori e quali suoni saranno î più idonei ad un dato 
contenuto o ad una data emozione, secondo la nostra ne- 
cessità. » E lo stesso Eîsenstein in Staroe i novoe («Il vec- 
chio e il nuovo », 1926-29) associa il nero a tutto ciò che vi 
è di reazionario e superato, e impiega il bianco per rappre- 
sentare la felicità, la vita e le nuove forme di amministra- 
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DETENO 6), invece, col bianco e- 
zione. In SLENE SO 0 (AO 
spe io O col nero (gli abiti dei guer- 
did Si pre rappresentare i temi posttivi dell'erotismo 
Vano (1). Grustamente lo Spottiswoode, nel 
SISI dedicato a Luci e colore, premette che le conclu- 
sioni cui giunge debbono essere considerate come estrema- 
mente sperimentali. L'immagine a colori, egli afferma, ha 
una tendenza ad indulgere rispetto a quella monocroma, e 
l'effetto di ogni quadro, raggiungendo più lentamente il suo 
culmine, ritarda l'istante del taglio, Osservazione che, preso 
Il montaggio più o meno “tout-court” come unico. specifico 
filmico, ha una indubbia validità, L'obiezione, secondo lo 
Spottiswoode, potrebbe essere Superata se il regista avesse 
piena libertà di non usare più i colori appena la velocità 
del'taglio non li consentisse. In Leave Her to Heaven (« Fem- 
mina folle », 1946), mediocre film in technicolor di John M. 
Stahl, ma per diversi motivi interessante, la protogonista, El- 
len (Gene Tierney), ad un certo punto si getta dalle scale. 


ve durata, non può venire analizzata e quindi apprezzata in 
forma. ((la donna ri- 


dell'inquadratura HA 7 f 
* COSÌ Ò 
lentare la Costruzione dell’ LA Gifts te) (53 


(1) 5. M ElsEN: 
Company, 1942. Cfr, RI Sat 


D'altra parte il montaggio “tout-court”, cioè le inquadra- 
| ture brevi, logicamente non può costituire il linguaggio ci- 
Î nematografico in generale, ma piuttosto una forma di questo 
linguaggio, uno stile o una maniera di questo o quel regista; 
tanto è vero, che la sua teorizzazione nasce da particolari ope- 
i re di particolari autori: i quali, oggi, sono propensi ad ab- 
| bandonarla (quando non l'abbiano già fatto). Alla stessa 
stregua anche il montaggio in generale va inteso come “spe- 
cifico filmico” di tendenza. Non sono ancora terminate le di- 
scussioni sui cosiddetti film shakespeariani di Laurence Oli- 
vier: Henry V (1943-44) e Hamlet (1948). Si può mettere 
in dubbio il valore artistico di queste due opere (noi comun- 
| que riscontriamo tale valore, specialmente nella prima), ma 
j non adducendo le obbiezioni di certa critica rimasta su po- 
sizioni retrive. Infatti una delle accuse più frequenti che essa 
muove in proposito è che Hamlet non sia cinema: accusa fatta 
al lume di quelle teorie (ortodossamente interpretate). le qua- 
; li pongono il montaggio alla base del nuovo mezzo di espres- 
Ù stone: quel montaggio che Béla Baldzs chiama “forbici poe- 
tiche" e altri, appunto, “specifico filmico”. Ora la presenta- 
zione discontinua, in Hamlet, non esiste: gli stacchi sono po- 
chissimi, e il montaggio vero e proprio lascia il posto al “mon- 
taggio senza taglio”: cioè a continui movimenti di macchi- 
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na: carrelli, panoramiche, gru; la creazione deli tempo e dello — 
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spazio ideali, cioè cinematog rafici, SETE sbanca 
asi alle sole dissolvenze. E non è tutto. 2ZZI ma 
tia” o “fattori differenzianti” vengono inoltre diminutti, in 
un certo senso, dalla “solidità” (derivante dal “pan-focus” 
dalla profondità di campo). Ma anche un esame condotto 
su questo piano non porta a dar ragione a chi nega una na- 
tura “fotogenica“ al film di Olivier: gli elementi in esso rite- 
nuti negativi non escludono del. tutto tale natura e non pos- 
sono comunque pregiudicare il giudizio artistico. È impos- 
stbile contestare ad una prosa carattere e valore di poesia, sol- 
tanto perché non poggia sulla metrica: cost come, per rima- 
nere nel campo cinematografico, non si può negare, come al- 
cut hanno fatto (Pudovkin in un primo tempo, e Arnheim), 


matografico per lo scarso Valore che in esso ha l'elemento 
montaggio: caratteristica comune a tutti i film di Chaplin ». 
n questo caso, trattandosi di Chaplin e non di Olivier, ci 


Seti ci 


salinità za 


i i iz 
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guanto l’una e l'altra siano raggiunte: occorre stabilire, în 
altre parole, se il regista abbia creato un “suo” Hamlet o 
non piuttosto tradotto l'Hamlet della pagina, valendosi 


duzione”: Olivier non ha preso spunto, non si è soltanto 
Ispirato ad un'opera classica ma a questa, sia pure în certi 
limiti, è rimasto ossequiente; e soprattutto al dialogo, alla 
parola. Pertanto il suo lavoro è più di regista teatrale che 
dî regista cinematografico: è non si equivochi con quanto 
abbiamo detto sopra. Intendiamo dire che la sceneggiatura 
(leggi dialoghi e soliloqui). è, nel caso di Hamlet, già opera 
conchiusa e completa in se stessa, e non un abbozzo o una 
stesura pit o meno di “ferro”, cioè materia informe, che 
prenderà il suo valore soltanto a film realizzato: nel film, 
Nel primo caso si verifica appunto la traduzione, nel secon- 
do la creazione (quando, naturalmente, il regista è un arti- 
sta). D'altra parte quella di Olivier non è soltanto la tra- 
duzione come può intenderla e realizzarla un attore e un 
regista teatrali, ma teatrali e cinematografici insieme. Infatti, 
come abbiamo accennato, l'esame degli elementi ritenuti an- 
tifilmici non esclude che l'opera abbia una sua “fotogenia”, 
analogamente a quanto si verifica nelle pellicole di Chaplin. 
Cost, se è vero che mancano gli stacchi, non sî può negare al 
film un ritmo cinematografico interiore: che è quello che 
più conta, se non si equivochi (come molti ancora fanno) 
sul concetto “azione”, se non lo si intenda cioè come mo- 
Vimento esteriore, meccanico: come successione di fatti e non 
nei fatti. ‘l'ale movimento interiore, di cui parlava Léon 
Moussinac sin dal 1025 (1), può essere infatti raggiunto col 


(1) Léon MoUSSINAG: Naissance du cinéma, Paris, J. Povolozky 8 Gie, 
Editeurs, 1025, 
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indi con il “montaggio senza 
montaggio nel quadro, gine te ema ant dirà 
taglio”: il Gut Do; Soi È vero: i movimenti di mac- 
di campi efficaci e a registi “motorizzati”, incapaci 
china SE cchi; ma la “motorizzazione” può an- 
A eta stilistica e interna, come st verifica in 
certi registi certo non sospettabili (almeno nel passato). di 
“pompierismo”: nel Pabst, ad esempio, di Die Dreigrosche- 
noper (1931), oppure dî Kameradschaft («La tragedia della 
miniera», 1931): nel primo i movimenti di macchina danno 
un «tono di favola, irreale al film»; nel secondo essi « tro- 
vano la loro giustificazione nell’abilità a creare una lunga se- 
rie di azioni simili». Analogamente in Hamlet carrellate pano- 
ramiche e gru non sono elementi decorativi, ma quasi sempre 
essenziali. Nella sequenza della rappresentazione a corte, e 
In parte în quella del duello, le panoramiche assumono un 
valore descrittivo e lentamente analitico, scoprendo visi ((mes- 
si in primo piano, tra l'altro, dalla profondità di campo) che 
sono specchi di sentimenti: si veda in particolar modo quello 
del Re, dopo la rappresentazione del suo delitto. E il con- 
tinuo oscillare della “camera” intorno al principe di Dani- 
marca suggerisce dubbi e incertezze di questi: la sua “paz- 
zia”, Lo spettatore Viene quasi introdotto nella intimità più 


* come nella sequenza ii i 1 
Ple ta caalto re n cut appare il Re defunto, op- 


castello si 
lo st arriva «IPPunto partendo da Ofelia riversa sulla 


"e 


; entrambe si 
accennata. E si ten- 
» come avverte il Croce, 
e, se bella, una nuova opera d'arte ». 


c'erra ) o è strettamente le- 
gato l'equivoco che conduce ad identificare la natura del ci- 


ricamente, lo stesso Olivier allo 


È Henry V, scrive: « Se nel 1599 fosse esistito il cinematogra- 
fo, Shakespeare sarebbe stato il più 
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non costituisce una differenza sostanziale e determinante tra 
t due linguaggi: il teatrale e il cinematografico, Tale possi- & 


RESTI TRTI 


: bilità è un elemento troppo empirico e materiale per appar- v 
f tenere ad una tecnica artistica o ad un'arte. Se così non fosse, di 
| i veri “classici” del cinema sarebbero da ricercare soprattutto 

LI tra î “westerns” o tra î film “gangsters”. Del resto, se pro- 

i 


prio vogliamo seguire l'enunciazione proposta da Olivier, 
e la conseguente impostazione dî Henry V, si può osservare 


(1) LAURENCE OLIVIER: Nascita dell'“Enrico V”, in Y registi parlano del 
film, a cura di Luigi Malerba, Sequenze, Parma, anno I, n. a, ottobre 1949; 
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che prologo e cori invitano si o Ve oo il 
film, ma che nello stesso tempo tale pi 1 tici» È Pos- 
sono anche sembrare, nella pellicola, p SOLCSHICE O DIeona: 
stiche le immagini visive ad. essi collegati; 0 quest'ultime il- 
lustrazioni dei primi, e viceversa. « Mettiamo in moto le for- 
ze della vostra immaginazione », dicono prologo e cori; e 
ancora: «sulle alt della immaginazione la nostra scena si 
sposta con la rapidità del pensiero... Ora supponete che un 
indistinto mormorio e le cieche tenebre riempiano la grande 
cavità dell'universo... Un fuoco risponde all’altro e attra- 
verso alle deboli fiamme ciascuno scorge la massa oscura del: 
l'avversario... Egli (il Re) visita tutti i suoi soldati, a cia- 
scuno dà il buon giorno... e li chiama fratelli, amici, compa- 
trioti... E ora la nostra scena deve spostarsi rapidamente al 
campo di battaglia... ». È insomma un continuo invito: 
« Sempre cortesi ci accompagni e segua la vostra immagina- 
zione». E lo spettatore, di fronte al film, sente l'immagine 


et, con l'impostazione 
Valore di me- 


primo maggio 1600, al “Globe Theatre” di Londra, dove 
St Sta appunto iniziando uno spettacolo di The Chronicle 
History of Henry the Fifth, il testo shakespeariano contenuto 
nell'in-folio del 600: anche se il film tiene poi conto della 
stesura fondamentale del 1623: Olivier ci fa cioè assistere 
ad una rappresentazione elisabettiana; il palcoscenico a poco 
a poco scompare per poi riapparire alla fine, nelle sue limita- 
zioni naturali. Cost facendo il regista non legittima soltanto 
la recitazione spesso volutamente teatrale, ma anche, su un 
piano diremmo pratico e materiale, la scenografia disegnata: 
la quale ha soprattutto una giustificazione in sede artistica. 
In che cosa consiste dunque la superiorità di Henry V film 
su Hamlet film? Non in un maggior valore cinematografico 
comunque inteso, e neppure nel fatto în se stesso che Olivier 
questa volta si sia servito del colore. Il quale colore, così 
come il sonoro, non “perfeziona” il bianco e nero: ci sono, 
eci saranno film in bianco e nero artisticamente compiuti, 
e di opere artisticamente compiute non manca il cinema mu- 
to. Gli esempi, in proposito, sono diversi e facili da citare: 
come risulta del'resto da questa antologia; Il colore, alla stes- 
sa stregua del sonoro, può invece aumentare nel regista le 
possibilità espressive per raggiungere certi particolari risul: 
tatt: Henry Vi va considerato come uno dei primissimi espe- 
rimenti in tal senso, e il più serio e il più riuscito insieme. 
con il Miciurin (1048) di Dovzhenko (anche se quest'ul- 
timo è pit indicativo e più riuscito del primo). Stupisce co- 
me un uomo della cultura e dell'acume di Savinio possa laco- 
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t te affermare che Henry Vv «è il pi grosso esempio 
nicamenteta: cinematografico» (1). Se il colore impie: 
di pare avesse anche soltanto un valore decorativo, 
gato da na zione, il giudizio di Savinio rimarrebbe pur 
Copizalt, Soi de”. L'esigenza del nuovo mezzo espres. 
sempre una “boutade o PO Gi 5 7 
sivo è avvertita dal regista Inglese, alla stessa stregua di ogni 
PA AA fatto di cultura: egli non parte dal. 
l'idea di un cinema cromatico uguale a pittura, ammesso che 
una tale idea st possa realizzare praticamente. Il colore, nel 
film, deve essere piuttosto inteso come “fatto centrale” tra gli 
altri “fatti centrali”: come elemento non predominante sugli 
altri mezzi espressivi, oppure în subordinazione di essi: è la 
stessa legge, ripetiamo, che governo il fonofilm e il cinema 
In bianco e nero, E il'colore, în Henry V, tende in un primo 
luogo a creare, alla stessa stregua degli altri elementi e sullo 
Stesso piano con essi, l'atmosfera ambientale del Quattro- 


XV secolo, e su tale ispirazione {Impostare un “tema croma- 
tico” non soltanto in funzione dell'atmosfera ambientale, 
ma anche dell'introspezione psicologica e umana: e questo 
— Più che con “colori-simbolo” con accordi e accostamen- 
ti nel tema cromatico, con gamme e primi piani tonali, con 
Sip montaggio associativo dei colori. Due ostacoli, tra gli 

È si OPPonevano a tale raggiungimento: il primo. dei 
quali, comunque, già superato în partenza, nella stessa im- 


( ATO GIAN 
1) Cfr, inchiesta di R 
MO) ENATO G 
serie, posa anno III, n 33, 28 PURG) 950, 
istat) EGIDIO. BONFANTE. Nrico Vi in 0. net film, my 
E: i fi di Guido 
\ristarco, Sequenze, Atma, anno ita n 7 ALA Fa di i a Fi 
A P. ; bre 1949. 
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quello riferito dallo stes 
trocento sono piatti, 
dt Enrico V. l'artista 


so Olivier: che cioè i quadri del Quat- 
«Ai tempi 
sta o quella 
i Per lo schermo do- 
t colori e le forme dei costumi con lo 
, per far risaltare questo o quel perso- 
sti di colore» (1). Ora, per vedere 

h r imenti con l'occhio del pittore, Oli- 
vier abolisce i modelli solidi e dà sfondi dipinti in piano (e 
In questo la giustificazione artistica della scenografia a fon- 
dale): ma, se così facendo egli risolve tra l'altro il dilemma 
colore irreale-colore teale ai fini di una più libera e poetica 
fantasia inventiva, quasi fiabesca, nell’eliminare i modelli 
solidi non sempre riesce ad ispirarsi alla pittura del Quat- 
trocento, Sono evidenti, in Henry V, anche apporti pittorici 

dî altri secoli e di altre scuole: quella fiamminga, ad esempio; 

e con der Goes troviamo van Eyck e il Seicento (‘nelle scene 

della battaglia) e în certi particolari fortemente chiaroscurali 

il Caravaggio, e infine anche {l romanticismo inglese: si ve- 

dano, nelle panoramiche legate alle parole del duca di Bor- 
gogna, i due bambini immobili. Sicché, dal punto di vista 
Pittorico e coloristico, l’unità appare talvolta compromessa 
(cosa che non si verifica, invece, nel Miciurin: dove peraltro 

se il colore è tecnicamente meno evoluto risulta più stret- 
tamente legato agli stati d'animo dei personaggi: sono in- 
dicative, in proposito, le visioni della giovinezza che pre- 
cedono la morte della moglie dello scienziato ). La superio- 
cità di Henry V. film su Hamlet film è dunque da ricercare su 
un piano diverso da quelli accennati: e precisamente nel fatto 
che la traduzione di Olivier, anche se în parte aristocratica- 
mente aggraziata (la quale cosa deriva dalla scuola dell'Old 
Vic cui egli appartiene) è nel primo pîù rigorosa dal punto 
di vista umanistico, pit fedele al testo poetico. I tagli (| quelli 
riguardanti l'arresto per alto tradimento di lord. Scroop, sir 
Thomas Grey e del conte di Cambridge prima della parten- 


(1) LAURENCE OLIVIER: art, cit. 
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a quelle del 1415: come lo sbarco alleato in Normandia). 
Se il testo letterario non serve come Ispitazione o come punto 
di partenza per creare un nuovo mondo e una nuova visione 
dî esso (come invece I Malavoglia di Verga serve ad: esempio 
a La terra trema di Luchino Visconti, oppure L'école des 
femmes di Molière a Le silence est d'or di René Clair), ma 
{ come “traduzione”, il regista ha il dovere di rimanere il più 
n posstbile aderente allo Spirito del testo; altrimenti fa opera 

i umanistico e spiri- 
» è determinante nel- 


ue film, insieme 

cel Carné e Ivan G 

* 1S. M, Eisenstein, cost 
i fa 


nie isa nera 
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teorici. Non si tratta, come qualcuno ha voluto sostenere di 
fronte ai film accennati, di una “terza fase” o dî una “ terza 
strada » quasi a voler giustificare, talvolta, una involuzione. 
Ci troviamo piuttosto di fronte ad una evoluzione, ad un 
avanzamento di registi e dei loro stili a contatto con nuove 
esigenze di una nuova realtà, Non meravigliamoci dunque 
se Pudovkin Oggi rinuncia a certi suoi vecchi principi: così 
come già ieri aveva un'altra concezione, rispetto a quella di 
avanti teri, sull’attore professionista e sul cosiddetto “tipo”. 


La teoria nasce dalla pratica, e la pratica dalla teoria: alme- 


no nel cinema, E in proposito è sintomatico il fatto che quasi 
tutti i teorici sono registi. Con tutto questo, siamo lontani 
dal voler negare l'importanza che hanno avuto e ancora han- 
no certi trattati sul' film: un'importanza, tra l'altro, neces- 
saria suli piano storico: in quanto essi dimostrarono, insie- 
me con opere che consideriamo “classiche, come il cinema 
non fosse e non sia un'arte “mediata” e quindi “minore” (1) 
e quantomeno una riproduzione passiva o una “fotografia” 
della realtà: ma come invece l'immagine filmica differisca e 
non poco dalla immagine reale; come il film possa essere ope- 
ra d'arte e industria, semmai, il cinema ((e soprattutto il cat- 
tivo cinema): proprio come esistono, in letteratura, libri e 
editori (2); come tra un quadro e una pellicola non vi sia 
altra differenza se non di tecnica: cioè « nei mezzi materiali 
adoperati dall'artista per presentare, rendere esteriore o visibile 
un complesso di sentimenti ». Le più importanti di queste 
teorie, vecchie e nuove, non vogliono del resto fissare né sche- 
mi né regole fisse: ma trovare principi inserendo î problemi 
specifici nei problemi dell'arte în generale, senza stabilire li- 
miti inderogabili e gerarchie di valori, ma piuttosto rinve- 
nendo i rapporti reciproci, le analogie, i punti di contatto tra 
il cinema e la pittura, tra il cinema e la letteratura e via di- 
cendo. Infatti ogni attività artistica non vive del tutto iso- 


(1), EMILIO, CECCHI: Che cos'è il. cinema in Mercurio, Roma, anno III, 
n, 22, giugno 1946, È 

(2) LUIGI CHIARINI: Il film è un'arte, il cinema è un'industria, in Bianco 
e Nero, Roma, anno II, n. 7, 31 luglio 1938. 


XXIII 


fe PI PELPPISCE SI 


periti pi 


daga 
I E 


ET 


# 
È 


PREFAZIONE 


O ‘azione dai confini tTigorosa. 
se stante, in un campo d'azione gorosa 
Ginga limitati: e questo anche a non voler ammettere cro. 
(1111104 Ò pe 
mente CA dell'arte, ma, non soltanto per ragioni più 
aero limiti tali tra le arti da distinguere les- 
meno di pati È a 
sa ‘hianamente le arti che si svolgono nel tempo e le arti che 
i Vo nello spazio, E comunque rimane un fatto con- 
Siro: che nel cinema esistono elementi di parentela con altre 
forno di espressione. Pudovkin, ad esempio, per fissare con 
maggiore chiarezza il concetto e l'importanza del montaggio, 
ricorre alla letteratura: « Per il poeta e per lo Scrittore, le 
singole parole costituiscono », egli scrive, « la materia Prima: 
esse possono avere i più diversi significati che si caratterizzano 
nella frase. Ma se il significato della parola dipende dalla com- 


gliendo le parole, aggiungerà più tardi M ortimer ], Adler, è 


Sulle analogie esistenti fra le parti del discorso e le parti del 


{ ; il capitolo a divisioni più 

Cinemati i principali delli 

sa (6 Sora Nelle parti Principali dell'azione totale, è cosi 
} IDltografia sull'argomento î 


(1) vs LOD J, Py 
Pechat, 7 ù DOVKIN: Kinoregîs i hi Ti , 
926, alii ERI i kinomaterial, Moskva, Kino- 
ER: Art 


ft and Prudence, New York, Longmans Green 


talia non si parla 
il Chiarini dichiara: « l'inqua- 
che in pittura si dice Il taglio 


i ze: che mentre le proporzioni 
del quadro pittorico sono variabili, 


matografico sono fisse e, quindi, 


grafico, cioè, le persone, gli animali, 
tate nel loro reale moviment 
dratura cinematografica non 
ma anche nella dinamica ch 


possa avere il movimento reale del singolo quadro del 
fim» (1). 


Suit fattori movimento, spazio e tempo poggiano dun- 
que i saggi sulla natura del cinema, anche quelli che vogliono 
affermare o negare essere questa natura figurativa: avere un 
film rapporti più o meno Stretti con un quadro o una sta- 
tua. In The Cinema as a Graphic Art, Vladimir Nilsen ri- 
tiene pit di ogni altra cosa importante stabilire i “cambia- 
menti” cui vengono sottoposte nel cinema le leggi della pit- 
tura, e determinare quali di esse abbiano perduto la loro im- : 
portanza e quali invece acquistato maggiore sviluppo. Nella 


(1) LUIGI CHIARINI: /l film nei problemi dell'arte, Roma, Atento, 1949. 
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forma di dinamismo che dipende dal movimento 
delle inquadrature (il quale permette al cinema di creare 
qualsiasi processo dinamico nel suo vero divenire, Senza per- 
ciò ridurlo ad una rappresentazione statica), in questa Fosa 
ma, conclude Nilsen, st perde in gran parte l'affinità con 
l'arte della pittura (1). «In forma aforistica », 
citato Ragghianti, «si deve affermare che il cine 
è un'arte figurativa senz'altro. Né pitt né meno. » E 


in terno 


afferma îl 


lizzazione formale — che gli appa 


te nella sua compatta e 
coagulata conclusione — in tutti î 


suot elementi) fulminea- 
per quanto rapida, non sj esaurisce 


Osteneva che il film è, in Un certo qual 


nello spazio e nel tempo: 


£ Uno e nel- 
Maggiore effetto 


o) ! Profondità, si 
È MIR NILSEN; TI 
ILSEN: Tg 
Representari the Cinemo) TAR SLI Art (On a Theory. of 
HIANTI: Gi È 
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mente all'osservatore, è nel film — obbiettivamente — ri- 
prodotto dal movimento della macchina da presa e dalla 
variazione della distanza dî ripresa» (1). Nello stesso anno 
Jan Kucera sostiene che «î pittori e gli scultori non foggiano 
soltanto la forma, il colore, lo spazio, ma anche il tempo», 


che il movimento il quale le caratterizza, abbia origine in 
un centro metafisico da cui si espande verso il mondo esterno, 
verso di noi: tale centro non è nella immagine esteriore ma 
più addentro, nella profondità dell'immagine stessa. Gli 
esponenti di questa scuola hanno quindi sfruttato, nelle loro 
opere, la profondità, lo spazio e il volume. Altri artisti tro- 
vano la causa e il fine del movimento fuori delle opere stesse, 
che pertanto cercano sempre di estendersi nello spazio, di 
riempirlo, di assorbirlo, e di guadagnare cost la loro parte di 
tempo (stile romano o scuole primitive e primitivistiche di 


(1) PAUL HEILBRONNER: Il cinema come: arte figurativa, în Intercine; Roma, 
anno VII, n. 7, luglio 1935, 
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È , S 

i quadri barocchi (Re lors Ea do 

DOSI insi u 

ogni epoca). E SEA da abbriacciarli nel 1900 vi costringono 

Cio: quelli romani o primitit vello DAR 

n io d pi o ne È } 

solo coro BR a seguirne’ nin tipo, siano 

‘ $ o tiche È SI: 
viceversa lo Ù ru caratteris, ; i 
Ure e pit c - tamente varie fasi 
se DE St quadri, illustranti separata 

e. 
esse bassorili 


PA: I. cartoni InimAtI è le arti figurative, in Intercine, Roma, 
12, dicembre 1935; Kniha o mu, Praha, Orbia, 1941, 
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e pieni, e ancora î nessi tra 
dro... Per via di una accurata 


la distribuzione degli spazi, 


stribuito secondo un’armonia e un ritmo. » Ma, aggiunge il 
Purificato, ridurre il cinema ai soli valori che si possono chia- 
mare statici, non è possibile; e come il movimento raffigu- 
rato non è estraneo alla pittura, così le leggi di questa — 
opportunamente traslate e allargate — possono soccorrere il 
regista; nell'inquadratura cinematografica, come nel quadro 
dipinto, esistono în potenza invisibili linee, seguendo le qua- 
li un corpo in moto non interrompe l'equilibrio compositi- 
vo, ma fa st che esso continui a sussistere e che sî avvii a 
uno sviluppo logico capace di creare altri motivi di equili- 
brio. Sono in fondo queste le stesse leggi metafisiche prece- 
dentemente accennate le quali, mostrandosi suscettibili di ul- 
teriori sviluppi e adattamenti, si prestano a mano a mano 
a nuove applicazioni senza mai venir meno alla loro fun- 
zione di equilibrio e di armonia: nel senso che « ogni movi- 
mento avverrà in una data direzione, în un particolar modo 
dettato e voluto da esigenze compositive che i quadri stessi 
creano a volta a volta.» (1) 


Dagli esempi citati risulta evidente come sia sentita l'e- 
sigenza di inserire il cinema nei problemi dell’arte: come il 
campo d'indagine non sia più quello — ormai scontato, ri- 
petiamo — dî vedere se il film possa essere opera d'arte 0 
meno, ma semmai opera d'arte figurativa o non. « Molti so- 
no i problemi sui quali ci sì potrebbe utilmente distendere 
per ottenere una sempre pîtt profonda chiarificazione del fe- 


(1) DOMENICO PURIFICATO; Pittura e cinema, in Cinema, vecchia serie, 
Roma, nn. 93, 94. 05, 96. 98, 99, too, 103, 104, 105, 106, maggio-novembre 
1940. 
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nomeno... Un problema da esaminare a fondo », cibadisce 
il Ragghianti, «sarà il rapporto dine iempo) Sta nel 
film dove il tempo è per cost dire oggettiva o, OSleriorizzato, 
architettura, dove 
il tempo è per così dire Soggettivato, cioè il ciclo di com. 
prensione del processo figurativo o formale si attua nello 
spettatore critico (ma esteticamente, cioè gnoseologicamente, 
è chiara l'identità fondamentale del processo di ALtrVità arti 
stica, cioè dal punto di vista del soggetto che esprime, il poe- 
ta-pittore o il poeta-regista). E così si dovrà tornare sulla 
distinzione fra teatro come spettacolo e teatro come dizione 


dell’arte figurativa... y (1). Tale 
Inoltre, nella 


ammetterla si può arrivare a conclusioni 
come nei casi di Henry Ve di Hamlet). Rimanendo fermi 
al cosiddetto “cinema cinematografico”, la storia del film sa- 
rebbe già conchiusa da tempo: in essa comunque non si po- 
trebbero inserire opere come Ivan Groznji o Miciurin o La 
tetra trema, che sono tra le pit importanti create nell'ultimo 
decennio; opere “rivoluzionarie” 
co e stilistico (a parte il loro contenuto). Rimanere fermi 
a certi postulati, significa considerare il progresso della tec- 
nica come un ostacolo e non ammettere la possibilità di un 


piuttosto arbitrarie, 


to al teatro. È proprio nella scelta e nella disposizione dei 
testi, che questa antologia vuole essere storico-critica; accan- 
to alle teorie sul ‘visualismo” o sulle differenze tra cinema 


sconoscere o diminuire î “mezzi formativi”, cioè artistici del 
film, ad avvicinare l'immagine filmica a quella reale. La cri- 


« Se fo dovessi interpretare un fonofilm, farei la parte di un 
sordo-muto ». Ma Chaplin ha realizzato, in seguito, opere 
sonore e parlate del valore di un Monsieur Verdoux (1046). 
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BELA BALAZS 
L'UOMO VISIBILE 


Béla Balazs (1) è il primo sistematore 
Dall'Ungheria emigra, dopo la rivoluzione 
insegna presso l’Istituto cinematografico di 
attinge alle sue idee, esposte in due fonda 
attuali. Nel primo, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films 
(Wien, Deutsch-Oesterreichischer Verlag, 
cipi sul cinema muto, che sostiene come a 
chiede che gli intellettuali e le accademie ne facciano Oggetto degno di 
meditazione. È un trattato iori” : «valutazione, sogno, profe- 
Zia ed esigenza di una grande possibilità per un'arte che cominciava 
a nascere». Dopo sette anni, con l'avvento del sonoro, Balàzs scrive 
Der Geist des Films (Halle, Wilhelm Knapp, 1930) nel quale, par: 
tendo dal presupposto che l'uomo ha ormai assimilato la “camera” fa- 
cendone quasi un suo organo, sviluppa le idee del primo trattato è le 
aggiorna, cercando di « abbozzare una specie di grammatica del nuovo 
linguaggio, una stilistica e forse una poetica ». Per Béla Balàzs, tre sono 
gli elementi che fanno del cinema un'arte: l'inquadratura, il primo pia- 
no e il montaggio. Le fisionomie, egli afferma, dipendono dalla in- 
quadratura; esse pertanto non sono un dato di fatto, ma piuttosto il 
Tapporto che esiste tra l'inquadratura e noi: una sintesi in altre pa- 
role. «Delle cose noi vediamo non una, mà cento diverse prospettive », 
e ogni visione particolare implica una visione del mondo. Perciò le 
inquadrature corrispondono ad' un interiore inquadramento: ogni im- 
pressione fissata diviene espressione. Questo sguardo “soggettivo” della 
“camera” può essere inquadrato nello spazio dell'azione il quale, a 
sua volta, può riflettersi, essere localizzato nell'immagine. Mediante ltin- 
quadratura vengono suggeriti non soltanto î sentimenti dei personaggi, 
ma anche quelli dell'artista: essa, infatti, rivela l'animo del regista ri- 


(1) (Szeged, 4.8.1884 - Budapest, 17:5:1949.) 


(3) 


L'ARTE DEL FILM 


Ù i i a sua avversione, la sua emozi 
spetto all'oggetto, la sua Co Ru parla di inquadrature, noe 
ela STR È sraiecondizie e naturali»: lo interessano le forme 
RA asia attraverso le quali, appunto, «lo Sguardo 
diventa opinione critica », coglie il senso dele Re Te mmagini as- 
sumono quel significato intimo che costituisce lo sti CA inquadratura, 
con tendenza assoluta a rivelare un significato, non i asta comunque 
a conferire alle immagini un valore completo; esso, si determina non 
appena l'inquadratura viene a contatto con altre, così come «la macchia 
di colore in una pittura, il tono nella melodia o la parola nella frase 
prendono il loro significato dai singoli rapporti >. I quadri di un film 
non sono soltanto pezzi di celluloide incollati l'uno dopo l'altro; essi 
sono, anche per il loro contenuto, un ininterrotto succedersi di rap- 
porti. Il montaggio diventa in tal modo creativo: forbici poetiche”, 
cioè il respiro della narrazione, il cui ritmo può anche avere «un va- 
lore tutto proprio e indipendente, un valore musicale che con il con- 
tenuto ha solo un rapporto lontano e irrazionale», Un montaggio cosi 
inteso scopre, tra l'altro, la relazione delle forme e il ritmo dell’asso- 
ciazione psichica. 

‘Anche il film sonoro trova in Balazs un valido quanto ottimistico 
Sostenitore: egli parla, sin dal 1930, di una nuova e importante arte, 
che «scoprirà il mondo che ci circonda », facendoci apprendere un 


Ù >) i, “complemento” 
ma un fatto centrale”, La trasfigurazione della natura e questo “fatto 


centrale” si ottengono con. l'analisi (selezione) e con l'asincronismo 
(suoni che non corrispondono alla Visione diretta o immediata della 
loro fonte); In altre parole con. l'inquadrare creativamente il suono 
nelle immagini — inquadrature sonore — © con il montaggio di ue- 
ste inquadrature, Accanto al Primo piano Visivo, pe TSI 


udire quello che già 
ei riguardi del film 
la sua teoria è ad 


non ammett Yi 
SE È Ono va- 
a». Tale Squivoco, ed altri (la “microfisiono- 


iminati în Iskusstvo Kino Most aalistico), Vella 


Va, Goskinoisdat 
Ondamentale è riassuntiva delle 


(4) 


teorie di Balàzs, il quale era 
(movimento intellettuale di Lukà 


a la cosa 
etro soltanto ai valori 


Il nome di Béla Balizs è legato anche 
sono gli scenari di Die Abenteuer eines Zehnmarkscheîns (regia Viertel, 
1926) e di Narkose («Narcosi », regia Abel, 19209). Nel 1931 colla- 
bora alla sceneggiatura di Die Dreigroschenoper di Pabst; nel 1932 
dirige con Leni Riefenstahl Das blaue Licht («La bella maledetta >») 
Prima di morire collabora allo scenario di Valahol Europdban («È 


accaduto in Europa») di Géza Radvanyi, portando al film un rile 
vante contributo. 


all'attività pratica, Suoi 


L'invenzione della Stampa ha reso illeggibile, a poco a 
poco, il volto degli uomini. Tanto essi hanno potuto leggere 
sulla carta, da trascurare altre forme di comunicazione, Victor 

ugo ha scritto che il libro stampato assume la funzione 
della cattedrale medioevale, facendosi strumento espressivo 
dello spirito popolare. Ma i mille e mille libri hanno dila- 
cerato quell'unico indivisibile Spirito della cattedrale in al- 
trettante diverse opinioni. La parola ha infranto la pietra. 
Cost dallo “spirito visibile” si è passati allo “spirito leggi- 
bile”: la cultura visiva si è trasformata in concettuale, Che 
questa trasformazione abbia, sul piano generale, di molto 
mutato l'aspetto della vita, è ovvio. Ma pure ha mutato, e 
quanto, l'aspetto dell'uomo singolo: la sua fronte, i suoi 
occhi, la sua bocca. 

Un'altra “macchina” è ora al lavoro: per indirizzare 
nuovamente lo spirito verso il visibile e per dare all'uomo 
un nuovo volto. Questa macchina è il cinema. Sostenuta 
da una tecnica che ba per scopo la moltiplicazione e la dif- 
fusione della produzione Spirituale, essa può considerarsi, 
sotto questo aspetto, simile alla stampa del libro, tanto che 
non è azzardato prevedere che la sua azione sulla civiltà 
Umana sarà non meno vasta e profonda. Non parlare, non 
significa affatto non aver nulla da dire, Chi non parla può 
possedere in sé elementi che devono essere espressi soltanto 
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imica e gesti. L'uomo che, per cosi 
r cultura visiva, non vuole SOSIUIE oi suoi 
dire, ha Drak ‘come fanno ad esempio i sordomuti me- 
gesti la parola; i CO 


1 il li io figurato. I s i none 
den Dito? CEiIatO e irrazionale dell'uomo: ciò 
Solto è i suoi movimenti dicono, nasce da uno 
che il s 


stato d'animo che mai potrebbe sa A CO parole. 
Lo spirito diviene allora senno Do na 
NO ET CO soltanto forme e non 
pittori e scultori non componevano Sc 5 te 

i ti spaziali secondo immagini 
studiavano soltanto rapporti Sp 7 x robl 
astratte; per essi l'uomo non era esclusivamente un proble- 
ma di forma. Gli artisti potevano dipingere lo spirito senza 
divenire per questo ‘letterari’, giacché lo spirito non si 
fossilizzava nei concetti, ma si trasformava senza difficoltà 
alcuna in corpo. Era quello il periodo felice in cui i quadri 
avevano ancora un “tema”, un'“idea”: poiché l'idea non 
si foggiava inizialmente in concetti e in parole e il pittore 
non si limitava a tradurre, in un secondo tempo, quei con- 
cetti e le parole in materia espressiva. 

Dopo l'invenzione della stampa la parola è divenuta il 
ponte essenziale di collegamento fra uomo e uomo. L'anima 
si è raccolta e cristallizzata nella parola; ma il corpo ne è 
stato privato: senz'anima è vuoto. Il nostro volto è ormai 
ridotto ad un piccolo faro tremolante ed incerto dell'anima, | 
posto alla sommità del corpo. Lo aiutano talvolta le mani, | 
Ia esse si esprimono come se fossero monche. Eppure nel | 
torso di una statua greca senza testa si può veder ancor oggi, 
chiaramente, se il viso perduto Diangeva o rideva. I fianchi 


in forme, immagini, m 


i suoi sentimenti, L'uomo, al- 
tutto il suo corpo. Nel tempo del- 
‘aci ibi 
| sibile. Questo ha fatto l'i 


ticata della mimica e dei gesti, 
L'uomo diverrà nuovamente visibile. La filologia mo- 
derna e gli studi sulla formazione dei linguaggi hanno ap- 
purato, che l'origine di questi è da ricercarsi nel “movimento 
espressivo”. L'uomo che comincia a parlare non muove la 
lingua e le labbra in modo diverso dalle mani e dai muscoli 
del Viso; non ha quindi, all'inizio, l'intenzione di emettere 
suoni. Il movimento della lingua e delle labbra è, insie- 
me at gesti, spontaneo come qualsiasi altro movimento espres- 
sivo del corpo; che ne sorgano i suoni, è un fenomeno se- 
condario, valorizzato praticamente in un secondo tempo. Lo. 
spirito immediatamente visibile Venne poi tradotto in spi- 
rito immediatamente udibile; e nella traduzione, come sem- 
pre avviene, qualcosa andò perduto. Ma il linguaggio dei 
gesti è la vera lingua materna dell'umanità: ora comincia- 
mo a rammentarci di essa. È un linguaggio ancora impaccia- 
to e primitivo. Tuttavia, avendo nella natura umana radici 
più antiche e profonde della lingua parlata ed essendo nel 
contempo fondamentalmente nuovo; esso già esprime col 
balbettio cose che. gli artisti della parola tentano invano di 
afferrare. Del resto non è da ritenersi caso fortuito il fatto 
che negli ultimi decenni, di pari passo col cinema, anche la 
danza è divenuta un'esigenza generale della nostra civiltà. 
Evidentemente abbiamo molte cose da dire, che non si 
possono esprimere con le parole. Si ritorna perciò ai movi- 
menti espressivi originali, poiché sembra che le forme secon- 
darie e derivate abbiano cacciato la nostra civiltà nei labirinti 
più intricati. La civiltà della parola è smaterializzata astrat- 
ta intellettualizzata; ha degradato il corpo a tal punto da ri- 
durlo ad un semplice organismo biologico, Il nuovo linguag- 
gio dei gesti sorge dal nostro acuto desiderio di poter essere 
uomini con tutto il nostro corpo, di non essere più costretti 
a trascinarlo in giro come una cosa estranea, come un qual- 
siasi utensile pratico. E sarà il cinema a condurre nuovamen- 
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te l'uomo, sommerso dai concetti e dalle parole, ad una im- 
SE visibile oggi non esiste più o non esiste 
ancora. È legge di natura che ogni organo non adoperato 
degeneri e si atrofizzi. Nella civiltà della parola, il nostro 
corpo non è stato usato adeguatamente come mezzo di 
espressione, e per questo ha perduto le sue capacità espressi- 
ve, diventando impacciato primitivo stupido e barbaro. 
Molto spesso la gamma dei gesti usati dai popoli primitivi 
è più ricca di quella di un europeo evoluto, il quale dispone 
di una gamma vastissima di parole. Ancora qualche anno 
di buona arte filmica, e forse gli scienziati capiranno che oc- 
correrà comporre, con l'aiuto del cinema, il lessico dei gesti 
e della mimica, tal quale il lessico delle parole, Il pubblico 
naturalmente non aspetta questa grammatica di una futura 
accademia, ma va al cinema e impara da sé. 

Parecchie volte si è ripetuto che l'europeo moderno tra- 
scura il suo corpo. Ci siamo gettati con sacro entusiasmo 
sullo sport. Lo sport, però, se può far diventare sano e bello 
il corpo, non lo può rendere eloquente, Esso ne potenzia le 
qualità animali, ma non lo rende un sensibile intermediario 
dell'anima, né uno specchio nervoso atto a indicare ogni più 


Piccolo moto interno; chi possiede una voce bella, non sem- 


elementi che non i gesti. Tuttavia accade che il pozzo al 
quale non si attinge, SI Inaridisca; Ja possibilità di espri- 


merci fissa fin dall Inizio i nostri pensieri e i nostri senti- 


Ji 3 * a Extase (€ Estasi», r 
; Stav Machaty. si 
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CECOSLOVACCHIA. . In alto: da Tel. 
00y je Zivor (e Questa è fa vitano 
1929) di Carl Junghans. In bassoli 
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mibili; in questi rarissimi casi non sappiamo affatto che 
cosa abbiamo pensato. 


la moltiplicantesi, consen- 


esso. Si può pensare la ci- 
avrebbe tutt’ 


parato a parlare; viveva 


e, la quale era completa- È 
a Una particolare ricettività per rg 


prendevano cosi bene con 


i i ; di 
i sempre il risultato ultimo di una evoluzione CORRFASARI 
| : conseguenza il cinema — pur essendo ESSE DREI 
primitivo e barbaro nei confronti della li iS 
segno evidente di una evoluzione cultura RE 
presenta una immediata safe IAA i 
primo acchito sembrerebbe che il linguaggi i 


(9) ; ; È 
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MOotvl (€La falena >, 1941) di Fran- 

Hick Cip. In basso: da Siréna (€ Sì: 

= 1947) di Karel Stekly. 
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pi Ren o, i isca quello straniamento e quel 
x moltiplichi soltanto RESTA Roo GBIC Merito a 
x distacco che iniziaro dere della civiltà sembrerebbe conti 
torre di Babele. Il procedere dell litudi 
3 direzione del frazionamento, della solitudine del- 
FILELSS da Dopo la confusione delle lingue, rimasero tut- 
RR comunità che perdso Deliloro ora mods 
terno parole e concetti simili: il comune Aisonazio e la co- 
mune grammatica salvarono l'uomo dalla solitudine ultima 
dell’incomprensione. E GUI Aa 
Sî badi che l'espressione mimica è molto più individuale 
e personale della lingua parlata. La mimica ha le sue forme 
“acquisite”, usate generalmente con un determinato signi- 
ficato (in maniera che si potrebbe, e persino si dovrebbe, crea- 
te una scienza comparata della mimica, secondo il modello 
della scienza comparata del linguaggio), ha le sue tradizioni, 
ma non leggi come una grammatica e una sintassi. Questa 
pr lingua è cosî giovane che si adatta facilmente alla origina- 
lità di ogni singolo individuo; è ancora nello Stadio in 
cui viene direttamente creata dallo spirito, e non lo spirito 
da essa. D'altra parte sembra sia proprio il cinema a per- 
metterci la redenzione dalla maledizione babelica. Sugli 
5 schermi di tutto il mondo sta nascendo «la prima lingua in- 
5a ternazionale »: quella della mimica e dei gesti. La mimica 
degli attori deve essere egualmente comprensibile a tutti i 
popoli, Rigorosi limiti vengono imposti alla originalità na- 
a Zionale, dato che (per ferree necessità economiche) vi ha da 
% essere un unico linguaggio dei gesti, 
Ko } da San Francisco a Smirne in ogni 


in funzione di “motivi psi psn i i 
Ti È Psicologici”. I gesti fond li, 
lo sviluppo e il senso dell’azione de s TRO 
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della razza bianca, sulla quale ormai poggia ogni soggetto 
cinematografico. La cosa è di enorme importanza. Qui si na- 
sconde il primo germe vitale di quell'uomo bianco “nor- 
male” che nascerà un giorno come sintesi delle varie razze e 
dei vari popoli. Il cinema è una macchina che, alla sua ma- 
niera, crea un internazionalismo vivo e concreto: l'unica e 
generale psiche dell'uomo bianco. La differenza di espressio- 
ne del volto e dei movimenti, che hanno sempre tracciato 
limiti netti tra i popoli, come peggio delle barriere doga- 
nali, verranno eliminate dal cinema. 

Una volta divenuto completamente visibile, 


l'uomo ri- 
conoscerà sempre se stesso, malgrado la diversità di 


elle lingue, 


(Da Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Wien, Deutsch-Oester- 
reichischer Verlag, 1924.) 


"AE 


Villa — 


RICCIOTTO CANUDO 
MANIFESTO DELLE SETTE ARTI 


Ricciotto Canudo (1) è i i CAO 

Emigrato giovanissimo DO ona dela po IENE 

n , et- 
tuali del tempo per primo si mette alla ricerca Pelle. leggi ge 
e degli orientamenti spirituali del nuovo linguaggio MC SRI 
Canudo, non è melodramma né teatro: può E un TSE 
fotografico in molte delle sue forme deteriori ma, in essenza, è un'arte 
nata «per essere la rappresentazione totale dell'anima © del' corpo un 
dramma visivo fatto con immagini, dipinto con pennelli di luce: ‘una 
astrazione, come la tragedia scritta e il' dramma che si legge». Canudo, 
nel suo “Manifeste des Sept Arts", sostiene che due sono le artî fon- 
damentali: l'architettura e la musica. La pittura e la scultura sono com- 
plementari della prima; la poesia è lo sforzo della parola e la danza 
lo sforzo della carne per diventare musica. Il cinema, che riassume tutte 
queste arti, è l'arte plastica in movimento: la “settima”, la quale con- 
temporaneamente è partecipe delle “arti immobili" e delle “arti del 
tempo”, delle “arti dello spazio” e delle “arti ritmiche". Tale classi 
ficazione gerarchica appare oggi, naturalmente, superata; come del re- 
sto tutta l'estetica di Canudo; l’importanza del quale è comunque 
indubbia nella storia del movimento intellettuale filmico, « Missiona- 
rio della poesia nel cinema» (Jean Epstein), il film d'avanguardia, 
che tra i primi propugna, viene da lui inteso non soltanto come sem- 
plice ricerca di mezzi tecnici; sostiene inoltre il documentario e la 
“natura-personaggio” : una natura, cioè, che non sia apporto decora- 
tivo ma fondamentale, atto a fondersi con altri elementi per poten- 
ziarli. Canudo cerca infine di convertire al cinema intellettuali ca 
paci di fissare sempre più le leggi non della tecnica ma dell'estetica, 
qualche John Ruskin venuto dalla pittura, o qualche Wagner venuto 
dalla musica (il Wagner dell'Opera e Dramma), Cosi, come nell pas: 


(1) (Gioia del Colle, Bari, a.1:1879 - Paris, 10:11,1923,) 
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eva riun ; 

Sal dali uomini che PORTANOIA: 

ke («Le Club des Amis du Septieme 

Gli scritti di Canudo, i primi 

raccolti dopo la sua morte. da 

(Genève, Office Central d 

3 Canudo alcuni attribuiscono anc 
renia”; attribuzione c Ò ess 

RI n primo ad adoperarla per il SInemE i tr 

fore tutto speciale, di “cinematografabilità". 


I 


II 


delle sette arti”. 


per il godimento di 

L'Homme, Psycholo 

appunto che l’archit 

a Questo desiderio nei 

2 capanna e danzando la sua prima dan 
"Aa 

n, (1) Ricciorto CANUDO: L' 


i ontjoie gli esponenti di tutte 

itot mella gazzetta Mor fonda il primo CI 
Art») e La Gazette des Sept Arts, 
dei quali risalgono al 1911, vengono 
Fernand Divoire in L'usine aux images 
Edition; Paris, Etienne Chiron, 1927). A 
he l'invenzione della parola “foto- 
he può essere anche contestata; egli è comunque 
attribuendole, appunto, un va- 


Gli innumerevoli nefasti bottegai del cinema hanno Im 
piegato la parola “settima arte” per far salire le quotazioni 
della loro industria e del loro commercio, senza però accet- 
tare le responsabilità imposte dalla parola stessa. I film sono 
rimasti pertanto a Xavier de Montépin e agli altri Decour- 
celles, ad eccezione di alcuni casi dove il regista ha voluto e 
saputo imporre la propria personalità, Comunque il cinema, 
arte di sintesi e nuova favola nata dalla Macchina e dal Sen- 
timento, ba iniziato la sua infanzia e con l'adolescenza che 
è prossima verrà l'intelligenza: abbiamo bisogno del cinema 
per creare l'arte totale, verso cui tutte le altre hanno guardato. 


; È bene spiegare subito e in sintesi la cosiddetta “teoria 


Agli albori dell'umanità l’uomo senti l'esigenza di ele- 
varsi dalla realtà effimera e di affermare l'eternità delle cose 
Una vita superiore alla vita stessa. In 
gie musicale des civilisations (1) notai 
ettura e la musica avevano soddisfatto 
popoli primitivi. Costruendo la prima 
za con il semplice ac- 


— Paris, Sansot Edi, 1908, Homme, Psychologie musicale des civilisations, 
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compagnamento della voce, che 
cadenzava, l'uomo aveva creato 1 
seguito, per eternare il ricordo di esseri e di cose, egli abbelli 
la prima con figure e diede alla danza lp Di 
colata del sentimento, la parola, Erano nate contem e arti 
mente la scultura la pittura e la poesia. L'uomo Son 


giunto il sogno dell'eternità nello spazio e nel tempo. L'este- 
tica divenne scienza. i 


il battere dei piedi in terra 
architettura e Ja musica. In 


III 


Se l'architettura, nata con fini pratici, si affermò prima 
della scultura e della pittura sue complementari, la musica 
ha seguito un processo esattamente inverso. Nata da una 
esigenza esclusivamente spirituale, quest'arte, che è intuizio- 
ne e organizzazione dei ritmi e delle armonie che governano 
la natura, prima si è manifestata attraverso la danza e la 
poesia per poi liberarsi e trovare la sua vera essenza al di 
fuori delle sue stesse complementari, nella sinfonia. Come 
entità determinante di tutte le armonie liriche, la musica esi- 
steva d'altra parte prima della danza e della poesia: come 
tutte le forme erano nello spazio prima dell'architettura, cosî 
i ritmi esistevano nello spazio e nel tempo prima della 
musica, 

Oggi il moto circolare dell'estetica si chiude trionfal- 
mente sulla fusione totale delle arti: il cinematografo. Se 
consideriamo, l'elisse come l'immagine geometrica perfetta 
della vita, cioè del movimento della nostra sfera schiacciata 
ai poli, e la proiettiamo sul piano orizzontale di un foglio 
di carta, vediamo che centinaia di secoli hanno gettato in 
questa elisse in movimento la loro più alta e comune aspi- 
razione. Tutti gli uomini, non importa sotto quale clima 
storico geografico etico ed etnico, hanno trovato il DIesEDi 
godimento nel più intimo «oblio di se stessi », sviluppato 
le spirali di questo oblio, che è nel gesto del pastore il qua Ù 
nella desolazione della sua solitudine, scolpî un ramo d'al- 
bero, Ma durante tutti i secoli sino al nostro e presso ogni 
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popolo, le due arti e le loro CO ener ono Fante 
identiche. La cosiddetta evoluzione de e arti TRO è che 
logomachia di pedanti, sofistica diatriba di parole. 2 nostro 
tempo, incomparabile per le nuove energie interne e esterne, 
ha sintetizzato con slancio divino le molteplici esperienze 
dell'uomo: abbiamo tirato le somme della Vita pratica e 
sentimentale; sposata la scienza all'arte, voglio dire con- 
giunta l'una all'altra per prendere e fissare i ritmi della luce, 
Tutto questo è cinema. i 
La “settima arte” concilia cosi tutte le altre: quadri in 
continuo movimento, arte plastica che si sviluppa secondo 
l'arte ritmica. Forme e ritmi — la vita — nascono da una 
macchina. Viviamo i primordi di una originale danza: quel- 
la delle Muse intorno alla giovinezza di Apollo. Luci e suoni 
di un incomparabile fuoco, l'animo moderno. 


APERTI SITR CEI 


sila 


AVVENIRE DEL CINEMA 


° i e di espe- 
zzano grandi quadri storici. In Ger- 
olta, un pittore ha collaborato col 


a osfera viva di is- 
simo Das Cabinet des Dr. Caligari IO 


(1) gli eccezionali per- 


FRANCIA - In alto: da La passion. 6 
Jeanne d'Are («La passione di Gli 
: \ Vanna d'Arco3, 1927), di Carl‘ 
Fats » Dreyer, In basso: ; 
= i À Irange aventure de David Gray (1991 
di Carl Th, Dreyer, n 
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sonaggi talvolta possono apparire legati 
modo tale da spezzare lo stile con la loro realtà fisi 
film Die Strasse di Karl Grune (1), ca DE S Dia: 
sima emozione e di sintesi plastica, il " SSIS 
te sono orchestrati con i Personaggi 
visione irreale si fondono in un 
regista ha infatti chiesto alla pi 
nero e di inserire in una gam 
psicologici del disgraziato cassiere, desideroso di Ila vi 
che lo nauseerà poi a tal punto da co iii 
Altre possibilità ha suggerito in Francia Abel G 
con La roue (2). Walt Whitman dello schermo, egli h CE 
to un ambiente irreale, l'unico che c o 


onvenisse alla sua visio- 
ne, non con la pittura ma con un mondo fantastico di mo: 
stri raffigurati nella materia dura ed incandescente che tullano 


intorno alla vita umana: la macchina. Fra l'ambiente di 
sintesi irreale ottenuto dal pittore nel film tedesco e quello 
ugualmente irreale raggiunto dal “meccanico” nella pellico- 
la francese, sta una certezza: il sogno dell'artista, Ja poe- 
sia che, come ha detto Novalis, è la realtà assoluta. Esiste 
in altre parole l'operazione chimerica che l'artista compie 
allorché trae dalla vita detta reale un incalcolabile numero 
di particolari per mezzo dei quali compone un'opera signi- 


alla Scenografia in 


manis- 


» e le deformazi 


soprattutto su un avanguardismo teatrale; l'atmosfera viene resa dalla scenografia di- 
segnata da Walter Reimann, Hermann Warm e Walter Ròhrig, Siegfried Kracauer, 
mel suo interessantissimo From Caligarî to Hitler (London, Princeton University 
Press, 1947). scopre nel film di Wiene î primi germi del nazismo, 

(1) Die Strasse («La strada >, 1923) è influenzato da Das Cabinet des De. 
Galigari, ma poggia su una diversa ispirazione, aperta dal *Kammerspiel" con Scherben 
(eLa rotaia >, 1922) e Sylvester («La notte di San Silvestro», 1923) di Lupu- 
Pick; infatti il film di Karl Grune tenta di’ fondere l'espressionismo con una vi- 
sione ‘umana di vita, Dopo Die Strasse, quasi privo di didascalie e che appare in 
Francia con il titolo Du matin à minuit (dalla vicenda che si svolge in poche ore, 
dalla mattina alla mezzanotte), Grune non riesce più a mantenersi sulle posizioni 
Sonquistate, e spesso realizza opere commerciali, ricchissime di didascalie. 

(2) La roue (1022), film con il quale Abel Gance, regista macchinosa e reto= 
tico, tenta di applicare le sue teorie del e cinema musica della luce o» (Cfr, Le dr 
lè l'image est venu!, in L'Art Cinématographique, Paris, Libraîrie Félix Alcan, voll IL: 
1927), Il film, che viene citato anche da Germaine Dulac, dà comunque un contributo 


i i Dulac, | } “la poesîa 
al cinema di avanguardia francese, creando in alcuni registi Ja passione per la poc: 
della macchina". 


(17) 


grane (1934) di Jean Vi- 
ì da iltusî 
feta ia a grande illusion 


Lita petn illusione», 1937) di 


tao In alto: da L'Atalante o Le 
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ficati che non è soltanto fotografia di esseri e di cose, ma 
cativa: che 
sintesi di vita, 


IL LINGUAGGIO CINEMATOGRAFICO 


Non credo che gli intellettuali, e nello. stesso, tempo j 

i isti gli affaristi e la gente da caffè, si rendano conto 
giornalisti gli a. i fuicie il ERRO 
del vasto e multiforme lavoro che costituisce il mo; ci 
nema: cosi come il cervello non è sempre cosciente del gran- 
de sforzo dello stomaco durante una digestione difficile, Oggi 
tutti vogliono e credono di intendersi di cinema; ed è male, 
La cosiddetta produzione non è tutto. Il nuovo mezzo 

di espressione, concepito industrialmente e sostenuto da 
alcuni esperimenti scientifici, non ha ancora avuto esaurienti 
contatti con gli artisti, con i “millenari ritmi” della sensi- 
bilità universale, cui per altro tende. Il numero dei film che 
si realizzano aumenta in modo vertiginoso, i nastri di cel- 
luloide impressionati potrebbero avvolgere non so quante 
volte il globo, le bobine “girate” si moltiplicano come gli 


appena iniziato, nonostante gli sforzi di provveduti registi. 


I pensieri, ha detto il filologo Max Miiller, sono parole 
lasciate nella bocca: pit si conoscono i vocaboli di una lin- 


isolvere sono mol- 


,5ua gamma plastica; e i valori, 


i “camera”, 
PTazione pura e semplice, spesso 
+ di un soggetto, Soltanto i più sen- 


nt 


5 
È 
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sibili ai punti di vista e alle esigenze estetich 
macchina con un intento maggiormente creati 
dare allo schermo il suo vero valore, J] pan al fine di 
tografico cerca faticosamente le sue Patole 2] #05 Cinema- 
stessa favola che deve creare, articola le È 
dosi in una ottusa pronuncia, spesso priv 
di scorrevolezza. 


e si servono della 


Il cinema riprende l'esperienza della sc 
nova. Le lettere dell'alfabeto sono Uno s 
ficare e stilizzare le immagini che colpirono gli uomini nelle 
età primitive: scolpendole nella Pietra essi sj 
fermare gli aspetti fugaci della Vita mat 
per tramandarli ai posteri. Sono nate co 
linguistiche, alcune delle quali, come le ideografiche (la cine- 
se) e le geroglifiche (la egiziana), conservano ancora la loro 
origine. Il cinema, moltiplicando la possibilità dell’espres- 
sione attraverso l'immagine, ha formato un linguaggio uni- 
versale. Il nuovo mezzo di espressione deve quindi ricon- 
durre tutta la figurazione della vita verso le sorgenti di ogni 
emozione, cercando la vita stessa attraverso il movimento, 
L'arte plastica e immobile o ritmica e musicale non ha altro 
fine che fermare e suggerire i sentimenti. Il cinema giunge 
come il rinnovatore di tutti i processi della creazione arti- 
stica. Ia rappresentazione “rallentata” della vita vegetale 
è forse il più valido esempio della sua facoltà di rinnovare 
la figurazione degli esseri e delle cose, fissandone în ogni 
istante il movimento. L'analisi plastica che si ottiene è di 
ùna minuziosa evidenza; con lo sviluppo “orizzontale” de- 
gli avvenimenti, intendo dire con la simultaneità della loro 
lappresentazione, le nostre sensazioni vengono accresciute. 

Regna la confusione. Il cinema non cerca soltanto me- 
todi di realizzazione, ma i nomi stessi che possono determi- 
Narli e precisarli. Cinegrafia cinelogia cinemania cinefilia 
cinefobia cinepoesia cinedia cinematurgia e via dicendo. Sol- 
anto il futuro sceglierà i termini pit appropriati; noi per 
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“$craniste” il creatore di questa arte. 


LA VERITÀ CINEMATOGR 


paesaggi nevosi, e registi francesi ome 
cartoline, dove è impossibile ricercare u 
 Léonce Perret e Diamant-Berger sono 1 


(Da L'usine aux Îmages, Genève, Office Central d'E 
ton, 1927) 


Paris, La Renaissance du Li 


Die, E Illo schermo, e chiamiamo 
7 ciamo: arte de 
il momento di 


AFICA 


Marcel L'Herbier, 


Louis Delluc e qualche volta Abel Gance cercano di dare 
| esempi di verità cinematografica e. di stile. La maggior parte 


na validità d'arte: 
modelli cui essa si 


dition; 


si affianca a 


; ARA (1912); Tl'occong pone di filmi gialli è cine-romanzi ad episodi’ tipo Fan= 


o quasi inutile: Le cinéma 


Paris, Etienne Chi- 


(GERMAINE DULAG 
CINEMATOGRAFIA INTEGRALE 


Germaine Dulac (1), arrivata al cinema dal giornali 
critica teatrale, apparteneva idealmente ad una “Sciola o GUI 
Ruttmann, Richter e Man Ray avevano già reso illustre N Fegtlingi 
gio Les esthétiques, les entraves, la cinégraphie intégrale fe ao sag- 
nématographique, Paris, Librairie Félix Alcan, 1927) SA i rt Ci 
pio che il cinema è un'arte autonoma, e di quest'arte dee e È HDD 
i surrogati, i quali deriverebbero da una errata concezione del "movi 
mento", interpretato come facile e comodo mezzo per moltiplicare îi 
episodi e le scene di un'opera teatrale, per variare le situazioni Riina 
matiche o romanzesche con cambiamenti di sfondi e l'alternarsi di qua- 

dri artificiali con altri ripresi dal vero. Per la Dulac i primi ostacoli 

che il cinema incontra sono appunto la preoccupazione di raccontare 
una storia, l'idea di una azione drammatica ritenuta indispensabile 

e basata sugli attori, il confondere tra loro i concetti di “azione” edi 

“situazione”, la qual cosa disperde il movimento in un susseguirsi di 

fatti arbitrari. Di qui la necessità di ritornare al "visivo", cioè al 

“Visualismo”. Anche se la Dulac non sdegna né la “sensibilità” né 

il dramma, tentando di raggiungerli attraverso elementi puramente vie 

| sivi, in verità cerca la emozione di là dalle visioni umane: nell'impon- 
x derabile e nel movimento astratto; sotto diverse forme, ironiche e sen- 
sibili, vuole rivelare l’espressione del movimento e' deli ritmo, liberi da, 

Ogni situazione romanzesca: il cinema, per lei, non è un'arte narra- 

tiva. «Lo studio delle diverse estetiche filmiche che tendono, evolven- 

dosi, verso l’unica sorgente del movimento espressivo promotore di 

emozioni, suggerisce logicamente un cinema puro, capace di esistere li- 
bero dalla tutela delle altre arti, da ogni soggetto o interpretazione — 
di attori. Linee che si sviluppano seguendo un ritmo subordinato ad È 
Una sensazione o ad un'idea astratta, possono commuovere affidandosi 
____—__—& 

(1) (Asnières 1882 - Paris 19421) 


(21) 
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lusivamente alla loro forma. » Nasce la “cinematografia integrale” 
esclusi a 


spicata dalla Dulac: una cinematografia “musique des veux”, “sin 
EU 

ia visiva". 3 e: 3 
ETRE denunciare errori e pregiudizi, la Dulac cade così in altri er- 


5 indizi. Del resto in successivi e meno ortodossi saggi am- 
Toe RA il film a soggetto può, essere opera d'arte. I limiti 
della sua teoria, e quindi del cinema d'avanguardia, vengono da lei 
stessa posti in evidenza in uno scritto che risale al 1932: Le cinéma 
d'avant-garde (in Le cinéma dès ortgines d nos Jours, Paris, Aux Edi- 
tions du Cygne). «L'avanguardia, che è necessaria all'arte e all'indu- 
stria, è un fermento di vita, contiene in germe le Idee delle genera- 
zioni future: è progresso.» Ma fra il cinema-industria e il cinema- 
avanguardia vi è il cinema senza qualificativi : il solo, che veramente 
conti, E libera da ogni preoccupazione troppo estremistica, la Dulac 
crede nella nuova drammaturgia dello schermo: quella sonora e par- 
lata, intesa come perfetta comunione dell'occhio e dell'orecchio, dove 
la parola non ha più un'azione letteraria, ma viene incorporata nel 
l'immagine: nell’idea visiva, dalla quale sorge libera. 

Rendere il cinema visivo e sincero è la prima grande riforma che 
Germaine Dulac tenta non soltanto con i suoi saggi, ma anche sul 
piano pratico, Oltre a La féte espagnole (1919), che dirige su scenario 
€ in collaborazione con Delluc, realizza parecchi film, i primi dei quali 
risalgono al 1915. Da un testo di Gorkij trae Le diable dans la ville 
(1924), da un soggetto surrealista di Antonin Artaud La coquille et 
le clergyman (1926), da un poema di Baudelaire L'invitation au voyage 
(1927), da alcune composizioni musicali, in particolare di Chopin e 
Debussy, Arabesques, Thème et variations, Disque 927. (1928-29). 
La féte espagnole e La souriante madame Beudet (1922) sono le ste 
Opere più importanti, anche se rimangono, in fondo, soltanto come 
documenti di cinema astratto assoluto cubista surrealista: come espe- 
rienze di laboratorio”, Dal 1930 sino alla sua morte, Germaine Dulac 
s1 dedica all attualità” cinematografica, cercando di dare a questo ge- 


a ache il cinema sia un'arte è provato dalla sua vitalità che 
È 3 OPposiIZIONI e incomprensioni per rivelarlo come piena 
ell za di Una forza nuova. 


, cru 


TARA 
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esso è costretto ad abbandon 
guire modelli estranei e trad Il cinem 

vero è un surrogato, immagini suggerit ARS 
la musica dalla scultura dalla Pittura 


sima. Le prime si sono sviluppate e p 
secoli di vita, quest'ultima ha av 
scere e passare dai primi balbettii 
e intelligibile, 

Scoperta meccanica fatta per ca 
vimento esatto e continuo, e creati 
movimenti combinati, il cinema Sorprese al suo apparire la 
fantasia e la sensibilità degli artisti; e se molti intellettuali 
furono avvinti dal meraviglioso “giocattolo”, pochissimi de 
intuirono le possibilità artistiche. Alla maggioranza, come 
alle masse, mancava evidentemente un elemento psicologico 
indispensabile per capire che la visione del movimento (spo- 
stamento di linee) poteva suscitare emozioni, 

Il cinema ci si rivelò lentamente, un Senso nuovo con- 
dusse alla comprensione dei ritmi visivi. Sconcertante è rile- 
vare la semplicistica mentalità con Ja quale vennero accolte 
le prime manifestazioni cinematografiche. In principio si vide 
soltanto un mezzo fotografico per riprodutre il movimento 
meccanico della vita, la parola “movimento” non sugge- 
tiva che la visione banale di persone e di cose che andavano 
venivano e si agitavano. L'arrivo del treno in stazione nel 
breve film di Lumière bastava per soddisfare lo spettatore; 
nessuno allora pensò che in quello spettacolo si nascondeva 
un nuovo mezzo di espressione (1): bastava andare soltan- 
to di là dalle realistiche immagini di una scena banalmen- 
te fotografata. Nell’apparecchio dei fratelli Lumière era 
riposto un elemento sconosciuto e prezioso, un'estetica ori- 
ginale; ma non si cercò di scoprirla. Tutt'al più al movi- 
mento meccanico fu aggiunto quello dei sentimenti umani, 
l’intrigo dei personaggi; e si raccolsero fotografie animate 


IA 


\i l'avvenire del 
._ (1) Neppure i fratelli Auguste e Louis Lumière ‘credevano nell'a 
cinema come arte, 


ad un linguaggio cosciente 


Dtare la vita nel suo mo- 
ore nello stesso tempo di 


3) 
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intorno ad una situazione esterna; il E Serene cosi 
lo specchio della cattiva letteratura, un movimento natra- 
Fe di teatro è movimento per l'evolversi degli 
stati d'animo; anche il romanzo è movimento: esistono in 
esso un concatenarsi e un succedersi di situazioni di idee 
e di sentimenti; l'essere umano è movimento, in quanto si 
sposta vive agisce, e riflette successive Impressioni. Di dedu- 
Zione in deduzione, di confusione in confusione, anziché 
esaminare e studiare in se stesse le condizioni del movimento, 
si paragonò il cinema al teatro, ad un facile comodo mezzo 
per moltiplicare gli episodi e le scene di un dramma, per 
variare le situazioni drammatiche o romanzesche del teatro 
con cambiamenti di sfondo, alternarsi di quadri artificiali 
con altri ripresi dal vero. Alla riproduzione fotografica della 
vita segui una stravagante ricostruzione drammatica me- 
diante pantomime gesti esagerati e complicatissimi soggetti, 
in cui ij personaggi erano i principali fattori di interesse, 
laddove l'evolversi e il modificarsi di una forma di un vo- 


motivo di maggiore 
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n 
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una parte un movimento sia pur grezzo; dall'altra l'arbitrio, 4 
senza nessuna preoccupazione visiva. } 

primo ostacolo che il cinema incontrò fu appunto la È 
Preoccupazione di raccontare una storia, l'idea di un'azione 1 


“Stu A de Ual si riferisce a palline alla signorina Myrga, allora direttori dello 
ro În Francia, è partîe tudi cinematografici. Molte sale del genere esiste- 
(I I 


desto fg: sgpatti RIOT * tra le quali il “Vieux: Colombier* di 
AT “cinontio 28”, il Ciné-Latin”, lo. “Studio È 


È 


PORRE" 


Diamant*, “L'Oeil de 


È 
si 
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FRANCIA - In alto: da La bète humatt 
(eL'angelo del male», 1038) 
tan Renoir. In basso: da Une pi 
one (1937, incompiuto), 
SIANO 
È, 


dali teli da Le chapeau de 
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drammatica ritenuta indispensabile e imperni 
Ja totale ignoranza dell’arte del movi Ra 
degli anni i mezzi tecnici a disposizione 


dell regista SÌ perfe. 
ei suoi 


1 rain quadro, Ja 
vennero gli attributi di questa MUOVa tecnica, Sj tor, 
. ni 


poco a poco al senso della vita, non al “ 
sceneggiature abilmente congegnate, le inte 
Jenti, le scenografie sontuose non 
al cinema. L'idea “azione” 
l’idea “situazione”, e il movimento si dispe 
seguirsi di fatti arbitrari. Il realismo ebbe comunque tali 
adesioni, che il cinema sembrò a molti aver Sa 
completa forma artistica. La tecnica dello 
ciava però a tornare verso l’idea visiva. Pe 
mento drammatico occorrevano mimiche 
era necessario intensificarle con piani diver 
ai sentimenti che le suggerivano. Coi pia 
cadenza e dall'orchestrazione nacque il rit 
luc era uno degli esempi più validi di cinema realistico, ma 
librandosi nel sogno superava il dramma e Taggiungeva 
l'ineffabile: al di sopra dei fatti un movimento armonioso 
dominava uomini e cose; dall’evolversi del realismo nacque 
il cinema suggestivo, al quale logicamente segni quello im- 
Pressionista e psicologico. Sembrò puerile collocare il per- 
Sonaggio in una situazione gratuita, senza penetrare nella 
Sua vita interna; e ai suoi gesti si uni la visione dei suoi pen- 
sieri, delle sue azioni. Ai fatti reali di un dramma si aggiunse 
la descrizione di impressioni multiple. In La mort du so- 
leil. (1), dovendo suggerire la disperazione di un intellettuale 
che riprende conoscenza dopo un trauma, più che alle espres: 
sioni dell'attore mi affidai alle sue braccia paralizzate, a luci 
e ombre, dando a questi elementi un misurato valore visivo 
Inrelazione all'ambiente materiale e morale del personaggio. 

To Se 
(1) La mort du soleil (1920) è uno dei primi film della Dulac. 


I creare il movi- 
diverse e quindi 
si, corrispondenti 
ni ebbe origine Ja 
mo, Fièure di Del: 


Tn alto: CRe 


Cappello di paglia 
RO 1337) di René Clair, In 
Thai Dai les sloîts de Paris 
È * Parigi 3, 1930) di 
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7 SE i la natura con altro Occhio, 
L'impressionismo dA un'ombra una luce 
come FAREI essere il riflesso di un'anima o 
FEES ebbero un determinato compito e si con- 
siderarono poi necessari fattori per il loro intrinseco valore, 

La roue di Abel Gance segnò una tappa importante. In 

questo film la psicologia i gesti e il dramma erano vincolati 
ad un ritmo, e i personaggi non avevano più un'importanza 
assoluta, bensi le immagini, il loro contrasto e accordo, Ro- 
taie locomotive caldaie ruote manometri fumo gallerie : sor- 
geva un dramma nuovo, composto di movimenti successivi, di 
svolgimenti di linee. Il concetto dell arte del movimento ac- 
quistò i suoi diritti, giungendo alla sinfonia Visiva, al poe- 
ma sinfonico fuori dalle formule consuete e in cui il senti- 
mento si esprime in sensazioni come nella musica, avendo 
l'immagine il valore di un suono. La scenografia ebbe pro- 
porzioni architettoniche, le luci e le ombre maggiori possi- 
bilità, e cosi l'equilibrio e lo squilibrio delle linee e le risorse 
ottiche. Il cinema si avvicinava, ripeto, alla musica: da un 
movimento. visivo ritmato poteva invero nascere un’emo- 
zione analoga a quella suscitata dai suoni: come il musi- 
cista cura il ritmo e la sonorità della frase musicale, cosî la 
funzione del regista era quella di raggiungere il ritmo delle 
immagini. I primi ostacoli erano superati. 

; Mi sia permesso d'altra parte dubitare che il cinema sia 
un'arte narrativa, Lo studio delle diverse estetiche cinemato- 
grafiche che tendono, evolvendosi, verso l’unica sorgente del 
movimento espressivo promotore di emozioni, logicamente 
suggerisce un cinema Duro, capace di esistere libero dalla tu- 


delle a ogni soggetto o interpretazione di 
attori. Linee che si svil i 


dI mare una forma schematica, attra- 
CER & ! rotazione Più o meno accelerato che 
a Curve di gradi à un'emozione puramente 
a quella che può procurare 
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un suono isolato. Immaginiam 
to, che una sensibilità artistica riunisca con 


una stessa Immagine per poi orchestrarla con 20 diversi in 
mo quella che io chiamo la “ci altre, ed avre- 


Cinematografia j 
” i ; i n 
esempio: un chicco di grano che nasce. Non Lp . Un 

Questo 


dramma sintetico e totale, esclusi E 

Re, Canto eroico di un ritmo prima lento ng cnematografi- 
grano che tende: verso la luce, Linee che Ra il 
che si aprono e si chiudono: cinematografia : } 
Espressioni di forza brutale: la lava ed il fuoco, t . 
che finisce in un turbine di elementi che si distru: empesta 
loro stesso movimento, lotta di bianchi ed SRO 
dominare: “cinematografia di luci”. Nas 
forme che si accordano in un movimento 
verso ritmi di analisi. 

I documentari, sino ad oggi realizzati senza concezione 
artistica, con il solo fine di captare la natura e i mov 
infinitesimali, suggeriscono tuttavia le possibilità tecniche 
ed emotive della “cinematografia integrale”. Spogliare il 
cinema di tutti gli elementi che gli sono estranei, ricercare 
la sua vera essenza nel movimento e nei ritmi visivi, è quanto 
vuole la nuova estetica. In proposito scrivevo in Les Cahiers 
du Mois (1): «La musica accompagna drammi e poemi; 
ma c'è la sinfonia, la musica pura, Perché il cinema non do- 
vrebbe avere la sua scuola sinfonica? I film realistici e narra- 
tivi possono adoperare i mezzi cinematografici e continuare 
per la loto strada: ma il cinema cosî considerato è un genere 
non il cinema vero. Questo deve ricercare l'emozione nell'arte 
del movimento delle linee e delle forme: Sarà una ricerca lun- 
ga e penosa, ma la verità artistica del cinema è, credo, più 
forte di noi e si imporrà ad ogni costo. Il cinema reca in sé 
l'eternità perché nasce dall’essenza stessa dell'Universo: il 

ovIMENtO ». 

(Da Les esthétiques, les entraves, la cinéaraphie intégrale, in L'Art Ginémato- 
9raphique, Paris, Librairie Félix Alcan, vol, II, 1927) 


SMI RAS 
(1) L'essence du cinéma: l'idée visuelle, in Les Cahiers du Moîs, Sta Edi 
tions Emile-Paul Frères, numero doppio (16-17) dedicato al cinema, 1925» 
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RUDOLE ARNHEIM 
IMMAGINE REALE E IMMAGINE FILMICA 


II tedesco Rudolf Arnheim (1) è, con Balizs 
stein, uno dei sistematori della teoria cinematografic, 
cologia sperimentale inizia, a venticinqu 


Pudovkin ed Eisen- 
a, Laureatosi in psi- 


7 7 e anni, un libro fi n ‘SI 
Flo i ms (Sc, End Rowole Vel tao) Gum 1A 
te a Pudovkin e ad Eisensteîn, Arnheim dà un maggior valore alli. ago: 


quadratura presa in se stessa. € Tra gli avvenim 


; enti reali e la loto ri- s 
produzione », scrive Pudovkin, 


| «esiste una grande e significativa dif 
i ferenza, nella quale consiste tutto ciò che fa del film un'opera d'arte» 7 


Pudovkin allude soprattutto al tempo e allo spazio “ideali”, ottenuti x 
con il montaggio; Arnheim mette in risalto anche gli altri fattori che È 
concorrono a dimostrare l'essenza antinatutalistica del cinema, Nel suo 
volume analizza infatti le differenze esistenti tra l'immagine reale e la LT 
immagine filmica, gli elementi che la prima ha in meno sulla seconda; i 
elementi che distinguono appunto il cinema dalla Tiproduzione pas- 
siva della realtà. Questi “fattori differenzianti”, da lui chiamati “mezzi di 
formativi”, derivano dalla proiezione dei corpi in superficie, dalla li- 
mitazione della profondità spaziale (limitazione prospettica del cine- 
matografo, bidimensionalità), dalla omissione dei colori, dalla illumi- 
nazione, dalla limitazione dell quadro, dalla distanza dell'oggetto e in- 

fine dalla abolizione della continuità spaziale e temporale, L'esame dei 
“mezzi formativi” viene quindi ripreso da Arnheim per dimostrare che 
Sono proprio questi a consentire al cinema possibilità creativen essi, 
in altre parole, si identificano con i mezzi artistici della “camera” è 
dell film. I corpi proiettati în superficie cambiano il loro aspetto Sera 
condo i punti da cui sono visti e fotografati: una “posizione”, invece 
di un'altra, dà risultati diversi: una più e caratteristica realtà ». L'in- 
(quadratura non “fotografa” le cose, ma mette in rilievo il ARTE 

| stico dell'oggetto o della persona inquadrata; particolari SOC 
cologie, situazioni nascono da “piani” e "campi" diversi, da, qi FS 
ESA 


(1) (1905), 


SP 
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3 li verticali obliqui dal basso dall'alto supini a piombo e via 
orizzontali v oltre dalla disposizione, nel quadro, del materiale pla- 
dicendo: e o (un uomo preso di spalle o di fronte, ad esempio), 
stico e ao e questa scelta che escludono l'oggetto o la per- 
Co ta Sec dinnanzi alla “camera” — non sono, è ovvio, mec- 
ansi derivano infatti dalla personalità del regista, dal suo modo 
di pensare, di vedere e di “angolare”. Siamo già sul piano dell'arte, 
La riduzione delle tre dimensioni della realtà alle due dello schermo, 
specifica Arnheim, è una necessità di cui l'artista non può che avvan- 
taggiarsi, Essa gli serve come mezzo per ottenere vari risultati: 1) Pre. 
sentando l'oggetto in una forma inconsueta, costringe lo spettatore ad 
una più forte attenzione di quanta non ne occorra per la semplice con- 
statazione di un dato di fatto. L'oggetto acquista maggiore imme- 
diatezza e l'impressione è più viva. 2) Non soltanto l'attenzione è 
potenziata: essa è anche diretta, oltre che sull'oggetto, sulle sue qua- 
lità formali. Lo spettatore vede l'oggetto, per quanto non stilizzato, 
deformato dalla proiezione in superficie dei corpi; e questo effetto, che 
può essere particolarmente artistico, dipende unicamente dalla ben tro- 
vata inquadratura. 3) La maggiore attenzione diretta sull'oggetto e 
sulle sue qualità formali, mette lo spettatore in grado di giudicare il 
valore caratteristico dell'oggetto presentato: di giudicare, ad esempio, 
se un tipo sia ben scelto o se si muova e agisca coerentemente alle sue 
qualità. 4) L'inquadratura serve inoltre come mezzo di espressione e di 
suggestione di qualche cosa di più ampio; e il risultato che si ottiene ha 
un fascino tutto particolare: per il conseguimento del quale non è 
necessario ricorrere alla stilizzazione, ma basta la realtà conveniente- 
mente inquadrata, i 
S Dalla abolizione della profondità spaziale derivano, d'altra parte, ( 
deformazioni prospettiche” (la grandezza enorme di un corpo, ad i 
Ssempio, e la piccolezza della sua testa), che hanno una peculiare fun- 
zione espressiva ; esse servono ad accentuare o a “cambiare” artistica- 


SRI Per l'illuminazione, che serve a dare un particolare aspetto 
addirittura una particolare forma ai corpi, 
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materia ». La delimitazione del quadro e la di 
nessi tra loro, sono altri due Mezzi artistici + 

r raggiungere effetti speciali di Parte per ; 
certa tensione; mostrando soltanto quello che è 


etti i, si dì * Più importante, ci 
centuano aspetti singoli, si dà a taluni di essi Un significati e, si ac 
e simbolico, si concentra l'attenzione su un mo; 0. evocativo 


cenda. Per l'importanza artistica de 
ziale e temporale, «i salti di tempo e di spazio» che si 
il montaggio, Arnheim si rifà ai Tussi, criti 
sione fatta da Pudovkin, Dai binomi taglio-montaggio 
forma-contenuto nascono varie combinazion 
sti. I principi di montaggio vengono così di 
cipi di taglio, relazioni di tempo, relazioni 
contenuto. Il teorico tedesco non contempla 
per lui il fonofilm,. e quindi il cinem 
bero ad eliminare in gran parte i “mezzi formativi", avvicinando il 
cinema alla realtà; pertanto Arnheim nega, e in particolar modo in 
un discutibile seppur acuto saggio (Nuovo Laocoonte, în Biancote 
Nero, Roma, anno II, numero 8, 31 agosto 1938), una possibile fu- 
sione tra più tecniche e quindi tra immagini e suoni. Comunque lo 
stesso Arnheim ammette che «talvolta una perfetta fusione si è avuta, 
per esempio in Wagner, tra parola e musica», 
Arnheim sostiene inoltre che regista e soggettista debbono essere 
un'unica persona, Le sue teorie vengono rielaborate nelle “voci” da lui 
scritte in Italia dal 1933 al 1938 per una Enciclopedia del cinema, che 
doveva uscire da Hoepli a cura dell'Istituto Internazionale della Ci- 
nematografia Educativa, Nel 1939 lascia l'Italia per gli Stati Uniti 
d'America, Attualmente insegna al Sarah Lawrence College di Bronx 
ville (New York) e scrive saggi sulla radio, la danza, la poesia, la 
scultura e soprattutto sulla psicologia dell'arte in generale, 


», tempo-spazio, 
.d è e di contra- 
Vist, da Arnheim, in prin- 


L aZIO e relazioni di 
1 fattori sonori, i 


© stereoscopico, verreb. 


I 


Come la musica, la pittura, la letteratura ela danza, 
cosi il cinema: si possono adoperare i suoi mezzi Dea) 
durre arte o no; la cartolina illustrata, la marcetta mi ai hi 
la novella da settimanale in rotocalco, il balletto basato o 
sivamente sul nudo hanno e non vogliono avere IV 
fare con l'arte; analogamente il normale dla Ron a 

a non per questo hanno ragione quelle co ata PIO 
Sone che negano al cinema la possibilità di arri 


(31) 
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di : «Il film non può essere arte perché altro non 
ne AO per riprodurre la realtà ». I sosteni. 
è che eco tesi vengono per lo più dalle esperienze della 
Mais E loro il processo in virtù del quale una scena di 
ir DA attraverso l'occhio e il cena so di un 
pittore, e poi alla mano e al pennello c e, con a sa ta e la 
disposizione dei colori sulla tela, crea il quadro, questo pro- 
cesso non è meccanico come quello fotografico per cui j laggi 
di luce, proiettati da un oggetto e raccolti da un sistema di 
lenti, provocano alterazioni chimiche su una emulsione sen- 
sibile. Il problema è di stabilire se questo, dato di fatto sia 
sufficiente a porre al di fuori dell arte il cinema. Vale dun- 
que la pena di rivedere a fondo e sistematicamente la tesi per 

cui fotografia e cinema sarebbero solo riproduzioni mecca- 
niche della realtà, e non avrebbero quindi niente a che fare 
mM con l'arte. 


y LA PROIEZIONE DEI CORPI IN SUPERFICIE 


Se pongo dinnanzi ai miei occhi un oggetto qualsiasi, ad 
esempio un cubo, dipende dalla sua posizione la possibilità, 
dA per me, di riconoscerne la forma. Se lo vedo cosi non 
; Posso assolutamente affermare di aver dinnanzi un cubo. Non 


caso, nasconde le altre cinque superfici del cubo e nello stesso 


tempo anche altre cose: essa potrebbe essere la base di una 
Piramide oppure il lato di io di 


dell'oggetto Dunque, se voglio Î 
Ù ’ 
fotografare un cubo, non basta porre l'oggetto reale din- | 
ra macchina; bisogna trovare la posizione adat- i 

DAS se FAtiatto semplicissimo caso il processo, visto che È 

sere buono o cattivo, non è i È 

CATS on è puramente meccanico. Un È 

i 3 Derficie go10 visuale del cubo El invece che una sola su- È 
È: ie DE come nel PriMO caso, ne mostra tre, e cioè una mag- î 
ae, ZIO parte di realtà, Non si t; i i : 

È 

È 

FRANCIA - In alto: da Quatorze If 


(«Per le vie di Parigi», 1933 di 
René Claîr. In basso: da Le silence! 
d'or (eIl silenzio è d'oro», 19 
di René Glaîr, 


6 

In alto: di sa 
0: da Le quai des bru- 

morto delle nebbie», 1038) 


wo A tragica >, 1930) di 
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di una più caratteristica realtà, Per scegliere ] 


x D “ a i 
stono regole. Se un uomo sia “tutto lui” ES ra 
di faccia, se sia più importante il palmo o il dorso delpo® 


no, se sia meglio riprendere un mi 


Orso della ma- 
tutte queste sono cose che non si 


td o dell'ovest: 
TIZZare, 


onte del no 
Possono teo 


LIMITAZIONE DELLA PROFONDITÀ SPAZIALE 


I nostri occhi, dato che la retina è superficia 
gono immagini bidimensionali e danno tuttavia u 
sione stereoscopica derivante dalla distanza che in 
un occhio e l'altro: essi non rendono esattamen 
immagine, e l'effetto prospettico ha Origine in buona parte, 
appunto, da questa differenza del punto di vista. Altrettan- 
to avviene nel processo fotografico detto Stereoscopico, il 
quale teoricamente può anche essere usato per il film, me: 
diante la visione contemporanea di due pellicole ma che, co- 
me è noto, può servire soltanto ad uno spettatore alla volta, 
La stereoscopia cinematografica è ancora allo stadio di espe- 
rimento; esiste dunque una grande limitazione prospettica 
nel cinema. Il senso di profondità Può essere rafforzato me- 
diante il movimento e le luci; ma basta vedere da un appa- 
recchio stereoscopico per intendere quanto sia superficiale e 
poco plastico il film normale. Anche questa è una grande dif- 
ferenza tra la realtà ottica e il quadro cinematografico. Nel 
film di Ruttmann Berlîn, die Symphonie einer Grossstadt (1) 
sono riprese due ferrovie metropolitane disposte in direzione 
opposta con due treni che passano vicini: si ha l'impressione 
che essi si muovano venendo in avanti il primo e andando 
Verso il fondo il secondo; ma nel quadro, per effetto della 
Proiezione del movimento spaziale in superficie, essi proce- 
dono nello stesso tempo l'uno dal basso verso l'alto e vice- 
Versa, L'immagine cinematografica è dunque contemporanea- 


mente spaziale e superficiale. Per un noto fenomeno di abi- 

e j più tipici docu» 
(1), Berlîn, die Symphonie einer Grossstadt (1927) è uno dei can Freondi 

Rontari dell'avanguardia tedesca, Scenario di Karl Mayer: AREAS 

Simar Kuntze, Robert Baderske, Lazlo Schaffer è Edmund Meisel: 


le, ritrag- 
na impres- 
tercorre tra 
te la stessa 


fné. In basso: da Le jour 


Pic, 
COGI dacia 
— fissiamo Peri Visione del nostro occhio è limitato. 
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tudine, vediamo le grandezze e le forme proporzionate, an- 
che se esse sono a diversa distanza; ma se fotografiamo un 
uomo, i cui piedi siano molto vicini all obbiettivo, vediamo 
apparire nella fotografia questi piedi enormi; e se fotogra- 
fiamo un tavolo rettangolare, il lato più vicino all’obbiettivo 
apparirà più grande di quello lontano: si altera cosi, 
riproduzione, la forma dell'oggetto. Tutto ciò dim 
non soltanto la mancanza di profondità spaziale nel 
ma anche l'irrealtà dell'immagine cinematografica, 

viene accentuata dalla mancanza dei colori e dalla 
zione del campo, 


nella 
ostra 
film, 
la quale 

limita- 


MANCANZA DI COLORI E ILLUMINAZIONE 


fat TSE dro] 
destra o a sinistra. € sia avanti, dietro, a 


D ; 
'ELIMITAZIONE DEL QUADRO E DISTANZA DELL'OGGETTO 
l cam ; 
Se noi 


© sguar i NG 
guardo su un punto, Vediamo un campo limi- 
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0, press'a poco circolare, Pratica 
ina importanza, e la maggior pata pato fatto non 
se ne accorge NePPULE, Proprio perché abbiane *RRTaIn Ton 
di muovere gli occhi e la testa e; servendoci i O la possibilità 
di questa possibilità, non abbiamo mai a sof continuazione 
tatezza del nostro campo visivo 
quadro cinematografico sull 
riproduzione del campo visi 
po visivo dell'uomo non co; 
possiamo vedere un'intera st 
chio non possa abbracciarla geni DI 
Da; ; ! quadratura”. 
perché l'occhio guardando non si fissa, ma si mu Ve; ei 
movimento degli occhi e della testa fa si ; COErieni 
dere l’intero ambiente come un qua 
può verificarsi nel quadro cinematografico; 
versi della “camera”, o l'alternarsi dei 
lizzare il campo di vista naturale, La li 
fotografico risulta evidente, Il quadro 
una certa estensione, il rimanente è escluso, 
zione non è un ostacolo; sono gli ostacoli del genere che 
permettono al cinema di diventare arte, 

Da tale limitazione dipende il fatto che spesso è difficile 
rendere fotograficamente le condizioni ambientali di una si- 
tuazione. Si capisce che un uomo, il quale passeggi e si guardi 
intorno, ha sempre il senso di orientamento del suo corpo 
perpendicolare al suolo rispetto a quello che vede. Non è 
cosi nella fotografia o nel film, Connessa al taglio del qua- 
dro è la distanza dell'oggetto. Quanto più è piccola la por- 
zione di realtà che vogliamo riprendere, tanto più vicino 
deve stare l'apparecchio e viceversa. Se si vuol inquadrare un 
intero gruppo di uomini, si deve mettere la “camera” alla 
distanza di qualche metro; se desideriamo porre in evidenza 
lina sola mano, occorre accorciare di molto tale distanza per 
non fotografare anche ciò che ad essa sta intorno. La ca- 
Mera" ha dunque, come un uomo în movimento, la possi- 
bilità di vedere un oggetto da vicino o da lontano: Buio, 
latità che costituisce un mezzo artistico importantissimo. La 


(35) 


>> 
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3 iettato sullo schermo di 
a di un oggetto prol i ‘Pende 
Ca dalla distanza della macchina che lo ha 
RO. poi, naturalmente, dall'ingrandimento con il quale 


viene proiettato. 


ABOLIZIONE DELLA CONTINUITÀ SPAZIALE E TEMPORALE 


Nella realtà esiste per lo spettatore una continuità spa- 
ziale e temporale che non ammette salti. Posso vedere quello 
che stanno facendo due uomini in un locale a quattro me- 
tri di distanza; posso modificare questa distanza: avvicinar- 
mi, cioè, di due metri; ma questa variazione non PUò avve- 
nire con un salto: è necessario che io percorra la differenza 
tra i quattro e i due metri, Posso abbandonare il mio angolo 
visivo ma non posso essere, ad un tratto, in istrada senza 
uscire dalla porta e scendere le scale. Altrettanto dicasi per 
il tempo: non posso vedere quello che faranno due individui 
dieci minuti dopo senza che i dieci minuti siano passati. Nel 
film è sempre possibile spezzare la continuità Spaziale e 
femporale: una scena può essere seguita immediatamente da 


emporanea- È 
mente — intercalando le due scene — a Magdeburgo. Que- 
Sta possibilità è anzitutto tecnica. In pratica essa è limitata ; 

al fatto che il film rappresenta, per lo più, un'azione la i 
quale ha la sua unità Spaziale e temporale i 
. Nel film la riproduzione è soltanto parziale: esso dà : 
smpressione di riprodurre la realtà, ma cosî non è. Abbiamo ; 


colori naturali, Ja bidimensionalità, la = 
‘ l'abolizione della continuità spaziale 
e, che si effettuano con 
Uanto accade a teatro, con D) 

il pe Coe ti 
O spettatore cambia continuamente punto di vista 

: € a Volte rapidissima, gli “dia t 
mal hi ORTRED Sesta ! 

di mare”. Un individuo è dinnanzi ad una potta, suona n 


Il montaggio, 
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F lo; immediata 
il campanello; ; mente appari 
terno della casa, si vede la do Ppare sullo sc 


Ù he DI 
nna di servizio mo l'in- 


ad aprire, guarda il Visitatore, il visitatore osse a Tagazza va ù 
Molti salti di spazio e di tempo in pochi i la ragazza i 
spettatore ha l'illusione della realtà; La riprod ©Ppure lo Ù 
si è visto, non è completa; ma l'illusione è compl ne, come “ 
convenzioni caratteristiche del cinema, Pletata dalle î 4 


illa 


PRETE 
Po PI 


ABOLIZIONE DEL MONDO SENSORIO NON OTTICO Li 


Se volto la testa, cambio il ca 
oggetti; ma non ho l'impressione c 
vano, la qual cosa avviene, invece, con j m 
“camera” (carrello e panoramica) (1) La ma 
non è una parte del corpo dello Spettat 
occhi: pertanto egli non può rendersi 
reali. Abbiamo, nel film, una relativizzazi 
to; esiste però la possibilità per far risul 
sia assoluto e quale relativo. Il cinema 
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Sp 
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o 
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(o) 
Si 
= 
(o) 
Q 
rs} 
13) 
e) 
ap 
13 
Hi 
S 
e. 
"o 
SPO DETTA 


| 
[a asso î inema dà inoltre una relati- 
Vizzazione delle coordinate spaziali: se SÌ piazza una “ca- Na 
mera” orizzontale su un letto su cui un uomo sia sdraiato, ed 


lo si vede come se fosse in Piedi. 


L Per quanto si riferisce agli 
altri sensi (dell’equilibrio, tatto, 


odorato) essi si possono es 


È 2 È ur 
percepire non direttamente, ma soltanto attraverso l'impres- «LI 
sione visiva. Da ciò si deduce la regola fondamentale che e | 
non si debbono girare scene azioni o situazioni se esse non ce 


si svolgano in modo visivo, o suggestivo allorquando di esse È 
non si trovi un corrispondente visivo. S'intende che anche 


nel film muto può esserci, ad esempio, un colpo di rivoltella. 
LS 


3 (1) La “camera” può muoversi in panoramica e in carrello, L'avvicinarsi Gain 
camera” ingrandisce l'oggetto della ripresa e l'allontanarsi aumenta il campo d 
que possibile un. passaggio dal “campo totale" o “lungo al LI 
sa, La “camera” può accompagnare l'eroe attraverso stanze scal I 
mpre al centro del quadro e di grandezza costante, PO as È 
da scorre panoramicamente. Esiste dunque nel cinema la ROTA di 
tato, di mostrare soggettivamente il mondo: cioè dal punto ta 
0.> (Da Film als Kunst, pag. 133.) » 


tn individu 
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3 via degli uccelli spaventati... 


II 


IMPIEGO ARTISTICO 
DELLA PROIEZIONE DEI CORPI IN SUPERFICIE 


\ Si è detto nel capitolo precedente che un angolo visivo 
ue può mostrare una maggior parte di realtà di un altro, ma 
che questa non è la risoluzione del problema artistico del- 
l'inquadratura, che dipende dall'effetto espressivo che si vuo- 
le raggiungere. Nel film The Immigrant (2), di Charles 
S Spencer Chaplin, si vede un piroscafo in balia di un orrendo 
ì beccheggio e tutti i passeggeri in preda al mal di mare. Char- 
lot appare con le spalle rivolte al pubblico, appoggiato ad 
ln parapetto con la testa ricurva in avanti: tutti hanno l'im- 
pressione che egli renda il suo tributo all'oceano; improvvi- 
samente si volta, e vediamo che è riuscito a pescare, con un 
bastone da passeggio, un enorme pesce, L'effetto è raggiunto 
mediante la posizione della “camera” : se la scena fosse stata 
fa inquadrata dall'acqua, subito si sarebbe visto quello che 
e Charlot stava facendo, e la comica sorpresa sarebbe venuta 


n: meno. In Variété (3) di Dupont si vede Jannings di spalle 
ui di fronte al giudice: il regista voleva suggerire la seguente 
È nn 


W York («I dannati dell'Oceano 3, 1928), opera tra le 
id Hollywood da Josef. von Sternberg, si svolge nel clima 
ignificativo regista autore, tra l'altro, di Der blaue 
929), Lo scenario di The Docks of New York è di 
3 interpreti: George Bancroft, Betty Comp- 


Charlot emigrante 3, 1916-17): è un film di due bo- 
0, INterpretato e diretto da Charles Spencer Chaplin 
i William C. Foster e Rollie Totheroh. Altri in- 
Henry Bergman, Stanley Sanford, James 


A (3) Vari 
3). Variété (1925) Segna una data j i 
Mi UVartes: r \ (ata importante nella storia del cinema come 
ton È FA giano t, capolavoro di Ewald Andreas DESIRE pnt uno dei 
CR il film Taggiunge una completa espressione, suggerisce 


In The Docks of New York (1) di von Sternberg il Toe 
Dior di uno sparo è reso assai bene con l'improvviso Volar 


= 


nre sp 
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sensazione: « Egli non è più un 
ti: un numero». (Un effetto Chi 
mettendo al posto della testa un TO ) 
cature di burocratici si vede un segno di Done inc 
zione del viso). L'efficacia raggiunta da DI agrafo i 
inquadratura del tutto veristica. In alcune o cati 
i magnati dell'industria e { generali sono O 
come montagne: il risultato è inconsueto Ipresi 
espressivo ai fini delle intenzioni sociali. 
tidiano può apparire talvolta singolare 
Entr'acte (1) di René Clair una ballerina è 
attraverso una lastra di Vetro; si vedono gli orli dell 

che si aprono e si chiudono come un fiore e, in essi TREO 
mica strana e deformata delle gambe. L'effetto è A nr 
rio, ma soltanto da un punto di vista formale: tdina- 
giore sarebbe stato se i i 


‘N sostitu- 


SoVietiche, 
1 dal' basso 
e Particolarmente 


il dramma e Ja psicologia dei personaggi con un linguaggio cinematografico auto- 
nomo, con immagini visive creativamente montate. Scenario: Leo Bitinskit ope 
tatore: Karl Freund; interpreti: Emil Jannings, Lya de Patti, Warwick Ward 
e Kurt Gerron. 

(1) Entr'acte (1924), che Tappresenta una delle piiù importanti esperienze del 
cinema. francese d'avanguardia, è indicativo per comprendere le origini intellettuali. 
stiche e la natura del Clair prima maniera. Scenario di Francis Picabia, operatore 
Man Ray. Cfr. Entr'acte, a cora di Glauco Viazzi (Milano, Poligono, 1945) © 
René Clair dello stesso autore © della stessa casa editrice (1946) 

(2) Questo giudizio dell'Arnheim, come l'altro che più avanti formula sempre 
su La passion de Jeanne d'Arc, è del tutto errato. Carl ‘Theodor Dreyer, il quale 
con Chaplin ed Eisenstein è una delle grandi personalità del cinema che hanno seme 
Pre mantenuto una coerenza umana e stilistica, ha creato tre “classici : ‘L'étrange 
Sumure de David Gray. (conosciuto anche con il titolo Vempr, 1931); Vredens Dag 
< Dies Itae3, 1943) e, appunto; La passion de Jeanne d'Arc (< La passione di Gio- 
Vanna d'Arco 3, 1927). Con questo film Dreyer voleva. tra l'altro dimostrare, ont 
l'opinione di molti, che il primo piano non rompe l'azione ma che, ELI qui 
esclusivamente di inquadrature del genere, si può creare un vero film. Il vol ta Pro 
anta (attrice Falconetti), degli inquisitori, dei soldati, dei popolani TOI 
atti una singolare funzionalità non soltanto formale ma anche umana Oc A, 
tica: su di essi si riflettono passioni, atmosfere e ambienti, La sceneggia 


(39) 
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che dovevano essere, in un film muto come Questo, evitate; 
Dreyer ha tentato di supplire a ioenraiza del Valore cine. 
matografico di quelle scene con inqua TIE Licercate, of. 
frendo una serie di bellissimi ritratti. L inquadratura non 
deve dare semplicemente le cose”, ma il caratteristico del: 
l'oggetto o delle persone inquadrate. La riduzione delle tre 
dimensioni della realtà alle due dello schermo, è Una necessità 
di cui il regista creatore non può che avvantaggiarsi: egli 
se ne serve per ottenere vari risultati artistici. 


Se in un ambiente ci sono parecchi oggetti, l'uno può 
nascondere l'altro. Anche questo offre al regista un buon 
mezzo per raggiungere certi effetti espressivi. In Arsenal (1), 
di Aleksandr Dovzhenko, un prigioniero è rilasciato dal 
carcere; lo si vede camminare tra due enormi muri di Pietra; 
in una fessura egli scorge qualche cosa che da molti anni non 
aveva visto: un fiorellino che simboleggia, trovata invero 
non troppo peregrina, la natura e la libertà; egli coglie il 
fiore, ha un improvviso impulso di ribellione e si volta verso 
il carcere, cioè verso la “camera”, tendendo minacciosamente 
il pugno. Cambia inquadratura. La macchina retrocede 


teso. È raro trovare un’ 
tempo efficace. In Das T, 


passion de Jeanne d'Arc è dell operatore: Maté 

€ Kotula; scenografo: : i E ie Silvaî 

Maurice Schute, Rava L Slere alla Falconetti: Silvaîn, 
(1). Arsenal N 


FRANCIA - In alto a sinistra: di DM 
enfants du Paradîs (e Amanti pi 
ti», 1944) di Marcel Carné. In 
a destra: da Le diable au corps, 


diavolo in corpo», 1046) 
Utant-Lara, In basso: 
héroîque (Sd Fene 


35) di Jacq 
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W. Pabst si vede il commesso di una 
figlia del farmacista: essi Si trovano dinna E bacia Ja 
la farmacia stessa: dapprima Ja Scena a 

del negozio, poi dall esterno, 
il cambiamento di inquadrat 


È ripresa dall’; 
attraverso i Vetri del Interno 


Ura non è iusti Porta 
ne un effetto puramente decorativo, în SE fe ‘£ ottie. 
invece, si vede Charlot che è stato abbandonato ds DI haplîn, 1 
la quale non sopporta di vederlo sem SO ; 


di moglie 
Je spalle all’apparecchio e ha di Ie ubriaco; egli y 


i 
a dinnanzi un ta olge } 

ei Volo su P P: A 
vede il ritratto della donna: le sue Spalle sono n SLie si È 
rottamente, a quel che sembra, d 4 inter. 


i i i singhiozzi: 
quando si volta si vede che aveva TI Shiozzi; ma 


n | 
uno “shaker” è Jo agi 3 
( I O agit 3 
con entrambe le mani per prepararsi un “cocktail”. l'eta 13 3 
è di grande efficacia comica. Ma anche le inquadrature ricer- 4 
cate e decorative, come quelle cit 


a n DIR 79007 Una giu- È 
stificazione: quando cioè contribuiscono a dare una efficacia 3 
ambientale. Un caso simile si veri 

teatrali nel film Les nouveaux 3 
Feyder: qui la ripresa è tale che, & 
nale di quanto non lo siano le v 
scene del genere, dà allo spettato 
pare alla vita del teatro. 


Ss IMPIEGO ARTISTICO 
i DELL'ABOLIZIONE DELLA PROFONDITÀ SPAZIALE 


i Ogni corpo, riprodotto cinematograficamente, risulta a 
Un tempo piatto e plastico. Il paragone tra un film visto 


i all'apparecchio stereoscopico e un film normale dimostra la 
SS 


(1) Les nouveaux me. 


‘ssteurs (1928), Con questo film, che în seguito viene 
| Presentato con commento musicale, Jacques Feyder abbandona le situazioni dram- 
matiche (L'image, il suo capolavoro muto Thérèse Raquin, L'Atlantide) ptr mo- 
tivi clairiani : l'opera è ora ironica ora satirica, Famosi rimane la sequenza, ca j 
Quturata, dell vecchio deputato che sogna un'aula di Palazzo Borbone I . 

Rraziose e velate ballerine. Dopo Les nouveaux messieurs (tratto da tI SEEN, 
_dide Flers e de Croisset), che fra l'altro dimostra « l'importanza sociale RAID. 
eyder Viene chiamato ad Hollywood dove dirige l'edizione francese dell'ultimo 
lenzioso di Greta Garbo: The Kiss (<Il bacio», 1928). 


(41) 
da Poîl. de carotte 7 ber 
1932) di Julien È ne 
Quai des Orfè- | 

> 1947) di 


> 
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iorità del primo sul secondo dal punto di vista pla 
SE rio in seguito all'abolizione della Profondità spa. 
ma DICO ottengono, in quello ona effetti artistici di 
golari: si vede ad esempio in certi casi TETEeZA enorme 
di un corpo e la piccolezza della testa. 7a Scena citata del 
film di Clair, dove le vesti di una ballerina SI aprono e gi 
chiudono come il calice di un fiore, raggiunge il suo effetto 
non tanto in virti del materiale Ipreso quanto dell angola- 
zione e della riduzione in superficie dei piani. La stessa man- 
canza di illustone spaziale si ha in ‘pittura, con lo Stesso ri- 
sultato artistico: in pittura, infatti, la mancanza di verità 
non è mancanza di bellezza; è anzi una delle sue caratteri 
stiche espressive. L'abolizione della profondità Spaziale ser- 
ve, nel film, ad accentuare o a deformare artisticamente Je 
proporzioni reciproche dei diversi oggetti. Il fatto che un 
oggetto più vicino appaia ingrandito e Ilmpicciolito uno più 


Stico; 


biettivo: tale movimento lo fa subito apparire gigantesco, 
In Konez Sankt-Peterburga (1) di Vsevolod J. Pudovkin 
due campagnoli, spinti dalla fame, Vengono in città per cer- 
si e le loro aspirazioni 
ssale e potente città che 


} Za Vuota sulla quale, co- 
he — due punti neri — si vedono i due con- . 


naturale e insignificante. 
| 
dA 2. Konez Sankt-Peterburga («La fine di San Pietroburgo», 1927) cfr. 
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L'effetto simbolico, simile a quello per E 
ziani facevano nei loro bassorilievi dor Eli antichi tn 
e piccoli i suoi nemici, contiene un senso E; Te vincitore 
alle intenzioni della narrazione. Un CI 0 e coerente 
giunge SÌ M. Eisenstein con Staroe ; O TAAOTO rag- 
intenzione è di mostrare come, ina ufficio I): la sua 
burocratico ostacoli Il normale Procedere del ] 

mera", piazzata vicinissima alla macchina Teo, late 
apparire gigantesca; ed il rullo di essa, uso 
mente, copre quasi tutto lo schermo; altrettan - 
un registro enorme, dietro Cui quasi scompare x 
contabile. Nel film The Crowd (2) di ol Un piccolo 
ragazzo racconta ai suoi compagni: «Mi 


pre che... »; nello stesso tempo si accorge che intorno 


ore cl % 
tone della sua casa si è formata una ressa ed è RE nh 
lettiga: pieno di angosciosi Presentimenti, 


‘ mo egli si. precipita 
a vedere. Ora la “camera” è piazzata sull'alto della Sii 


e la porta sul fondo apparte piccola, mentre Je scale si allar: 
gano sul davanti del:quadro; in basso, accanto alla porta; si 


Zzo a loro e co- 
lo POI, a poco a 
a gli fa largo — 
figlio ha perduto 
il padre. La semplicità del mezzo impiegato raggiunge un 
grande effetto emotivo: niente di pi comune di queste de- 
formazioni prospettiche, ma il risultato che se ne può otte- 
nere è spesso altamente artistico. Anche il gioco delle luci 
ha la sua considerevole importanza: basta un'eccessiva illu- 


_—_ 


(1) Staroe î novoe («Il vecchio e il nuovo >, particolarmente conosciuto co. 
me «La linca generale 3, 1926-29). Cfr. pag. 72. a 

(2) The Crowd («La folla», 1928) è il primo vero grande film artistico 
di ing Vidor, che narra con semplicità di mezzi espressivi il dramma di un uomo 
Il quale non riesce ad evadere dalla “routine" della vita. Questo tema, sia ue 
Con. variazione, viene ripreso più tardi dallo stesso regista in H. M. Pulham, si 
< Il molto onorevole mister Pulham >, 1941): con analoga semplicità di si 
Sipressivi, ma minori risultati artistici, egli dimostra che non basta diventare E 
Bhesi. (come Votrebbero appunto i protagonisti di The Crow) per non essere pi 
anonimi; o reclusi di un ufficio o di una officina. 
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un'errata posizione di 7 
DRS Jfo sfondo, 0 w un pr 
minazione ne ogni risultato... PIOIep 


istruggere 1 TISÌ : 
tore, per distrugge: itati, si è bene inteso che valore 


Se, dagli esempi CI Possa 


b #05; ici e artistici, l'alterazione d 
effetti simbolici 3 elle pro- 
avere, agli in special modo nelle loro relazioni 


? ni degli oggetti, ) 
porzioni degli 08 he lo spettatore sia costretto a vederle 


n 180 C. 
roche, nel sen dC Si 5 
E significanti; e se si è capito il valore decorativo della 


proiezione dei corpi in Supecce, si considererà ogni sforzo 
tecnico per il conseguimento della een co ematografica 
plastica e stereoscopica come Una Icerca che tende a Privare 
il film dei suoi più importanti mezzi specifici. I tecnici non 
Sono artisti e si preoccupano soltanto di ottenere o aumen. 
tare la naturalezza della visione: tendono, pertanto ad eli. 
minare quanto più la mancanza dei rumori e delle voci, dei 
colori, della plasticità: e lavorano al film sonoro, stereo. 
scopico, a colori; analogamente pensa il pubblico, il quale 
preferisce il fonofilm al film muto, il colorfilm all film in 


bianco e nero. 


IMPIEGO ARTISTICO 
DELLA ILLUMINAZIONE E DELL'ABOLIZIONE DEI COLORI 


Quanto si è detto in merito alla mancanza di profondità 
spaziale, vale anche per la mancanza dei coloti. La co- 
strizione al bianco e nero, dà al regista la possibilità di 
Ottenere particolari effetti. Il pittore non riproduce i co- 
lori della natura, ma li ricrea. Vedremo se sarà possibile 
fare altrettanto con il film. Comunque la riduzione dei colo- 
ri al bianco e al nero, e la conseguente illuminazione, offrono 
la Possibilità di creare immagini ricche di valori decorativi 
e spirituali. Grandi possibilità risiedono nella disposizio- 
ne delle fonti luminose, delle ombre e via dicendo. In The 
Docks of New York i due protagonisti sono cosi caratteri 
zati: la donna è bianca di viso e di abito; l’altro, il mart 
nato, è tutto nero. Il loro aspetto esteriore corrisponde 2 
quello Interiore: il mezzo è semplicissimo e addirittura pri 
mitivo, ma il risultato è efficace; è evidente che con il cine: 
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ri sarebbe impossibil p 
ma a colori sare Possibile ottenere 
to. In Berlin, die Symphonie einer G, il med 


edesimo rj 
TÀ Tossstadt di Tsulta- 
mann, c'è una scena che mostra una a Na ter Rutt- 
tedesca nelle prime ore del mattino; il torbido 


tinale, l'oscurità imprecisa e le ‘ silhouetteg” d &rigior 
vanno al lavoro assumono un fascino Potente È l Operai che 
schi rivelano la impressione che d PEGI 

oscuro quando IMprovvisament 
una lampadina tascabile; e son gene E 

delle nuvole attorno alla luna, le ombre delle S gli effetti 
dali vento sul suolo, le luci parallele dei riflettori 
tomobile, le nere macchie di sangue sulla pelle bi i 
dicendo: effetti che sono possibili soltanto con nd AE 
dei colori al bianco e al nero. L'illuminazione serve a d 
un particolare aspetto e addirittura una Particolare fo a 
ai corpi. Basti ricordare il viso dell'attrice russa Vera Bigi 
novskaia (1) nei film interpretati. sotto la direzione di 
Vsevolod J. Pudovkin, e quello da lei assunto nelle pelli- 
cole realizzate all’estero: in Queste appare privo di espres- 
sione e piatto; in quelli pieno di forma e Quasi ossuto per 
effetto dei ricchi contrasti di luce. Oppure si paragoni la 
Greta Garbo di Die freudlose Gasse (2) di G..W. Pabst 
con l'altra dei film americani: nella pellicola tedesca il suo 
volto è quasi calcareo, terroso, simile a una maschera, gli 
occhi sono privi di espressione e la chioma sembra polverosa; 
in quelle realizzate ad Hollywood la sua pelle è liscia e le 
Vigata, ha uno splendore marmoreo, gli occhi chiari hanno 
ùna straordinaria forza espressiva e i capelli una luce me- 
tavigliosa che li fa apparire fosforescenti. Con il bianco e 


—___ 


(1) Vera Baranovskaia viene tra l'altro diretta da Vsevolod Pudovkin in 
Ma't («La madre ®, 1926), dove appunto sostiene la parte della madre, e in 
Konez_ Sankt-Peterburga («La fine di San Pietroburgo», 1927) Tra i film di 
ti interpretati all'estero, e precisamente in Francia, sono da ricordare Monsieur 
Ibert (1932) e Les aventures du Roi Pausole (1933). ; TARA 

2) Die freudlose Gasse («La via senza gioia», 1925) è il film che ri Fr] 
Si W. Pabst e l'attrice Greta Garbo: in questa opera ci sono già la n 
Mondo e lo stile del grande regista tedesco, attualmente in netta SE 3) 
ente: la crisi inizia con Komòdianten (e Commedianti >, 1941) e Paraceliut (194 
* raggiunge l'estremo limite in Geheinmisvolle Tiefe (1949). 


"a 
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il nero, e con il sapiente impiego delle luci, si PUÒ otte. 
con i ri i che ottengono i pittori: il senso. prezioso dti 
nere Telo roblema non consiste nell'eliminare le ombre 
no la IE verosimiglianza possibile, ma sl o 
ae la massima espressività. 


IMPIEGO ARTISTICO DELLA DELIMITAZIONE | 
DEL QUADRO E DELLA DISTANZA DELL'OGGETTO | 


Il problema della delimitazione del quadro, e conseguen- 
temente quello delle sue dimensioni, sono sempre di attualità, 
Abel Gance ha girato alcune scene del suo. Napoléon (1) 
per uno schermo triplice; e in America si sono fatti e si 
fanno esperimenti per ingrandire le dimensioni dello Scher- 
mo. Questa tendenza ad aumentare la superficie del quadro 
è da mettere insieme con 1 tentativi del film plastico Visivo 


(a) Napoléon (1926): 
ere un effetto di Panorami: 


composizioni vergiegpo ate Film (London, Faber and Faber, 1935): e Benché 
pe DArte importante nello Siano. oggi! più Possibili, esse hanno avuto tuttavia 
ne; Sp luppo, dell'uomo, Lo Spregevole è stato sempre rap- 
SS6224, ariche PRA asso e di strisciante; jin Verità Je stesse parole basso e | 
f Li le Possono avere un significato metaforico diverso, in- 
87; i e DI si mise su Un'altra via quando divenne 
manifestò. Ja sua 3 er 8resso OnITa ascesa: guardò Verso i cieli, cioè verso Del e | 
Uomo identi ipiche SOtici, con guglie e finestre, Nella nuova èra 
delle Fabbriche ia le {iPiche forme dello. soîtito materialistico con i fu- 
mante, il fascino FAR aci ei piloni. Comunque, benché il verticale sia i 
Sn Orizzontale non è del tutto sparito, Gli orizzonti, i 
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vano soltanto. “campi lunghi” e mai ‘ particolari” o “primi 
piani”. Le difficoltà per introdurre questi mezzi furono 
aspre, e tuttavia oggi non c'è regista che non se ne serva. 
In The Cameraman (1) c'è la seguente scena: di prima 
mattina si vede un ufficio che si apre mentre gli impiegati 
arrivano; l'ambiente è diviso da un bancone il quale separa 
l'ufficio propriamente detto da un ingresso in cui si ricevono 
j clienti. Improvvisamente la “camera” si muove, scopre un 
“campo” un po' più grande del precedente: e si vede Buster 
Keaton seduto in un angolo con la sua aria impassibile; ha 
pernottato nell'ufficio per attendere la ragazza. Questo esem- 
pio serve a dimostrare che “campo totale” è espressione im- 
precisa e relativa, che anche un simile “campo” può, in certi 
casi, avere funzione di “taglio” o di “particolare”. La scena 
di questo film si poteva immaginare diversamente: la ra- 
gazza sale le scale, apre la porta dell'ufficio e vede Keaton; 
ma l'effetto di sorpresa e di comicità, nel primo caso, deriva 
dal fatto che lo spettatore crede di avere davanti agli occhi 
una scena chiusa e completa e, tutto ad un tratto, l'ordine 
e la tranquillità si spezzano in seguito all'apparizione del 
paziente innamorato. Analogo risultato ottiene Chaplin 
in un suo film: si vede Charlot elegantemente vestito in 
frac e cilindro, ma di lui la “camera” inquadra soltanto 
la parte superiore; quando la macchina si abbassa, Scopre 
che l’uomo è in mutande; quest'ultimo quadro, in contrasto 
con il primo, raggiunge un effetto di grottesca comicità. In 
The Docks of New York si vede una donna che si getta da 
un piroscafo per uccidersi. La scena è condotta cosi: l'acqua 


in cui si riflette prima il piroscafo e poi la donna che si butta 


ue suggeriscono ancora un senso di nostalgia; 
dalla fretta e dalla velocità della vita mo- 
solverebbe questi in i 

per loro natura, sono verticali e orz: 
ettibile, con limitazioni a destra 


a la moltitudine dei rettangoli 


uò “stamparsi” nella psi: 
li *quadraticità/ >> 


degli ultimi. film 


le pianure, le sterminate distese delle acq 
conservano il ricordo di terre immuni 
derna. Net cinema, lo schermo quadrato ri 
tratta imparzialmente composizioni le quali, 
zontali, La sola e unica forma è il quadrato suse 
© a sinistra, all'alto e al basso, di abbracciare tutt 
espressivi del mondo; essa, usata nella sua inticrezza, 
cologia degli spettatori, con l'imperturbabilità cosmica della sua 
. (1) The Cameraman («Io è la scimmia», 1928) è uno 
muti di Buster Keaton. ” f 


o conflitto, in quanto” 
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pali Ilo specchio d’acqua, il qual 
gili; la A tina del salto; l'ala 
va mostrato RA e di quella diretta è ricca di efficacia. 
nno al “primo piano”. Quanto Più piccolo 
è il particolare che si riprende, tanto più grande esso risulta 
è Il pi hermo, Il “primo piano” non serve al regista creatore 
duo do mostrare i particolari che in un “campo totale” 
plato DETTO notare; la ripresa di un particolare deve 
isero de particolare più caratteristico; solo questo la giu: 
stifica e la legittima. In Das T'agebuch einer Verlorenen di 
G. W. Pabst, l'ambiente di un collegio è così rappresentato; 
sî vede il viso arcigno e cattivo dell Istitutrice che batte ritmi- 
camente il gong; la macchina indietreggia e compaiono, at- 
torno ad una lunga tavolata, le educande le quali, con esat- 
tezza militaresca, portano tutte insieme il cucchiaio alla boc- 
ca, Il caratteristico della situazione, l'atmosfera opprimente 
e militaresca, viene in tal modo colto mediante particolari 
ben scelti. In T°he Docks of New York c'è una scena d'amore 
fra un marinaio e una prostituta. Essi stanno seduti e bevono 
insieme: niente fa pensare ai loro contatti carnali, quando 
Un ‘primo piano” mostra un particolare quasi osceno: 
la donna che palpa con piacere il braccio dell'uomo, sconcia- 
mente tatuato, i cui muscoli si tumefanno. Questo partico- 
lare, in un “campo totale” non avrebbe raggiunto lo stesso 
effetto: il nudo braccio dell'uomo al posto dell’uomo stesso, 
© Una saggia applicazione del principio della parte per il 
tutto: la donna non vede che la forte, nuda e potente viri- 
lità del marinato. Analoghi esempi si possono trovare în 
molti altri film: i piedi di una persona che sale le scale, le 


sante SI vede l'inaugurazione di una colonia ope- 
di Ao che partecipa alla festa, ha fretta e cerca 

issimo e a un Faro duanto pit può; il corteo diventa rapi- 
si asciuga {1 inn, to appare il primo piano di un uomo che 
situazione di t Oggi Particolare scelto è caratteristico della 
— li Utti i partecipanti al corteo. In Ma't (1) di 
(1) Malt (e La madre 


>). Cfr. pag. 188, 


(48) 


di Ewald Andreas Dupont: 


(« Fortunale sulla scog! 
to in Gran Bretagna, 
inglese, 1931) di E. A. 


GERMANIA - In alto: da Vari (Hi 


da Cape Forforn o Menschen iti 
liera >» 


ca-proli 


Dupont 


e — — 


è 


— aula (pezzo) 
i 


ques 
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nik 


Pudovkin la scena del tribunale è introd 

fovkin. 2 ott imi piani 
rapidissimi della fredda facciata in pietra dell difico qua 
quali compare, ad un tratto, lo Stivale della So n 
ie i sentinella: 


; €, che provoca 
tore un impressione molto coerente alla TS Tra 
; stbilità 


della limitazione del taglio del campo e della di 
p ripresa servono dunque all'artista per ottenere fera Cl 
ciali di parte per il tutto, di raggiungere una a spe- 
nello spettatore mostrando soltanto la cosa e le cose ensione 
# portanti al fine di accentuare certi aspetti singoli; Dea 


qualcuno di essi un significato evocativo e sim 
concentrare l'attenzione su u 


ar 


arti 


ii, 


passi ss 


o 
(eh 
= 
ie) 
vd 
to 
s 
i ; 
CRA FORrTa 


È film di Dreyer spesso non si capisce a chi appartengano que- 
È gli enormi testoni che appaiono sullo schermo e dove si 
È svolga l’azione. 


4 Il primo piano è dunque uno dei mezzi specifici del film: 
L esso è ad esempio negato al teatro. Inoltre la ‘possibilità di ; 
I cambiare rapidamente e immediatamente la distanza degli Ro 
oggetti permette altri effetti derivanti dalla relativizza- 
È zione delle proporzioni. In un film educativo si vedono al- 
n cune recenti costruzioni di Berlîno e, subito dopo, un mo- x 
dellino di gesso riproducente Roma: le case delle due città I 
| appaiono allo spettatore della stessa grandezza. In un altro 
film si vede la rotonda pancia di uno studente grande come 
la montagna, di forma simile, che appare sullo schermo. 
L'effetto era ottenuto riprendendo molto da vicino il pan- 
cione dello studente e, viceversa, molto da lontano la mon- 
tagna. In un film tratto da Casa di bambola di Ibsen, si : 
vede una stanza, e nel quadro appare FRA “ia 
Una mano gigantesca; si comprende allora cla Sera Ca N 
un giocattolo. Tale scena aveva un valore al RE ia i 
guardi dell’azione. Ancora una volta dunque una o fon cl 
tese manchevolezze del film — la relatività delle proporz 
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‘mento, in alcuni casi, del AE di esse — risulta 
e lo Fatina mezzi artistici peculiari al cinema. 
come uno 


ABOLIZIONE 
ARTISTICO DELL'/ 

SI INUITÀ SPAZIALE E TEMPORALE 
D 


sono possibili salti di tempo e di spazio, Gs 
ne nella realtà. Si chiama montaggio) [lo porsi 
niscono riprese di azioni avvenute in spazio 
diversi; tale montaggio è soggetto di indagini e ap- 
eni in particolar modo da parte dei sovietici. 
PETE comincia un suo famoso libro con l’affermare che 
Cino dell’arte cinematografica è il montaggio » (1). Noi 
abbiamo cercato di dimostrare che anche le singole inqua- 
drature non sono natura e materia informe, ma già prodotto 
artistico notevolmente differenziato dalla realtà. Pudovkin, 
5 |a proposito di un suo film, scrive in Kinoregisser i kinoma: 
; terial: «Si trattava, per me, di rendere cinematografica- 


Nel film. 
che non avvier 
zione per cui sl U 


A mente l'impressione della gioia. La semplice espressione del 
È Viso sarebbe rimasta senza effetto. Ho dunque mostrato sol- 
ir” tanto il gioco delle mani e un primo piano della metà infe- 
e riore del volto e della bocca sorridente. Ho poi montato 


| questi pezzi con un materiale del tutto estraneo all’azione: 
e cioè con il tumultuoso scorrere di un torrente primaverile, 
con i raggi del sole che si tifrangono nelle acque, con ani- 
mali domestici in un cortile e infine con un ragazzo ridente, 
In questo modo ho rappresentato la “gioia del prigionie- 
to" (2). Anzitutto è caratteristico il fatto che Pudovkin 
dichiari che la sola inquadratura del viso ridente sarebbe ri- 
masta senza effetto: è interessante questa noncuranza per il 
Dezzo non montato, per la materia informe (che, bisogna 
‘Omoscere, se esiste nella teoria dei russi non esiste affatto 
Pratica, in quanto essi scelgono ed elaborano sempre pil 

‘oro materiale), Nello stesso tempo è molto discutibile che 
___—_—— 


i mi. i 
6, n d La À hinomateial, Moskva, Kinopechat, 1926, 
CALI ferisce Pudovkin è Ma (eLa madre >, 1926). 


AEREA 
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elementi tanto disparati, come quelli di = K 
dovkin, abbiano potuto fondersi i DA Servito Pu- 
oesia è sempre possibile, il richiamo associativo de 
© delle immagini, non lo è per il film, almeno ] 
spettacolare che racconti veristicamente una ei film 
litudini e associazioni come ruscello, raggi di a) Simi. 
cendo non sono presentati astrattame FAGRZENCIE 
cretezza formale e visiva, se non real Soa 
quindi, più che giovare al risultato, 
cergli (1). È cosa invece del tutto legitti 
pezzi brevi i quali, se non hanno tr, 
ziale, ne possiedano almeno una cont 
della continuità spaziale, che è uno 
l'arte cinematografica, deve essere pe 
da non creare confusione e disorienta 
la qual cosa accade a volte nelle scene che si svolgono in uno 
stesso ambiente: come nel caso. in cui si mostra un perso- 
naggio e poi un altro e non si capisce che entrambi sono ‘în 
uno stesso locale, o non risulta la loro reciproca posizione. 
Pudovkin ha fissato cinque metodi di montaggio, i quali 
costituiscono tuttavia uno schema poco soddisfacente în 
quanto la suddivisione è a volte determinata dal contenuto 
e a volte dal modo-di taglio senza tener conto della distin- 
zione di questi due fattori... (2) Timoshenko distingue 
invece quindici modi di montaggio; ma questa volta si tratta 
addirittura di una elencazione di fattori eterogenei... (3) 


mento nello spettatore: 


——_—o 


(1) La pratica, e gli stessi film di Padovkin, dimostrano invece quanto sia 
Crrata questa affermazione di Arnheim. 

(2) Cfr. pag. 194. 

(3) Ecco la tabella di Semen ‘Timoshenko: 
1) Cambiamento di luogo; 
2) cambiamento di angolo di ripresa; 
3) cambiamento di inquadratura; 
4) introduzione di un particolare; 
5) montaggio analitico; 
6) tempo passato; 
7) tempo a venire; ; È 
8) azioni parallele; / 
9) contrasto; 
10) associazione; 
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> che i pezzi di montaggio, quando Vengono 

Occorre notare fi certo metodo, non raggiungono un = 
uniti seguendo a{dizione: il risultato è altrimenti Più effi. 
re un individuo grasso e poi uno magro pus 
l'impressione di “un” uomo che Cc 
# È noto che il rapido succedersi tende a SOVrappore 
gra”. o le immagini: l'essenza del film, che è presenta. 
ea fondere o inî in movimento, si basa appunto su que- 
zione di Tar $e in un quadro si mostra un profilo e in 
Do BO {o stesso viso di fronte, si ha l'impressione 
quel 0 su itato. In una scena, giustamente famosa, 


il viso si sia vo sce i 
che il one di pietra alzarsi e ruggire. Il 


i Ei in, si un le 
Bisenstein, si vede u: a al 
Drago è condotto in questo modo: 1) monumento: un 


feone che giace tranquillamente; 2) monumento: un leone 
che si alza; 3) monumento: un leone in piedi che, con le 
fauci aperte, rugge e sembra chiedere vendetta. Carl Jung 
hians tenta di raggiungere un effetto analogo in Takovg je 
Zivot (1); primo quadro: la figura di un santo con le 
braccia incrociate; secondo quadro: una simile figura con il 
braccio sollevato. Ill regista cecoslovacco voleva suggerire 
un'immagine simbolica: il santo è vivo e dà un segno, un 
ammonimento. Effetti notevoli si ottengono con il cosiddet- 
to ‘montaggio nascosto” : ad esempio con la sparizione di 
persone (mezzo spesso impiegato da Chaplin e da Clair), 
Analoghi sono gli effetti di acceleramento, 


11) concentrazione: 

12) ingrandimento; 

13) montaggio monodrammatico: 
14) refrain; 

15) montaggio nel quadro, 


(RIN 
(of SAD, Je ziVor («Questa è la vita», 1929) è l'opera più conosciuta di 
anteguerra. della dre inserisce in una delle tre correnti principali del DEI 
licka), Ta “erotica” ografia cecoslovacca: la “documentaristica" (Zem spieva di 

totica” (Erotikon, Extase, Nocturno di Machaty) e la. “realistica 


(si veda, a, OT, 3 
veri di P ro Takovy je Zivot, la vicenda del quale si svolge nei quartieri po- 
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IMPIEGO ARTISTICO DELL'ABOLIZIONE 
DEL MONDO SENSORIO NON VISIVO 


Abbiamo detto che l'abolizione 
e di quello muscolare porta all 
ripreso non può risultare sull 
lo hanno visto gli occhi. Un uomo sa sempre, 
se guarda orizzontalmente o dal basso in alto: se 
si muove o sta fermo e, se si muove, a qua 
spettatore di un film, Invece, non sa mai che angolo di ri- 
presa abbia la “camera” se non ne è informato, i I 
modo, dal contenuto del quadro sti RESO 
» esso, Se un oggetto si 
muove sullo schermo, lo spettatore può credere, magari per 
un attimo, che questo movimento sia proprio dell'oggetto 
anche se invece dipende dalla macchina. Della relativizza- 
zione del movimento si ha un illustre esempio în una scena 
del Doktor Mabuse, der Spieler (1), quando per rendere 
la potenza del misterioso protagonista, Fritz Lang ne mo- 
stra il viso dapprima piccolissimo e poi, avvicinando rapi- 
damente la macchina da presa, lo fa apparire gigante- 
sco, tale da coprire tutto lo schermo. In The Four De- 
vils (2) di Murnau si vede la scena di un circo: un cavallo 
bianco corre intorno all’arena e la “camera” lo segue in mo- 
do che esso sia sempre al centro del quadro e sembri quasi 
che non si muova (non si vedono, infatti, le gambe); ma 
sullo sfondo tutto il pubblico si muove panoramicamente. 
In Die Dreigroschenoper (3), Pabst impiega, per dare un 


Mabuse, der SAEIEORLE Il 
nante e suggestivo realizzato da Fritz o ri È 
parte del SENSI era interpretata ‘da Rudolf. Klcin-Rogge: il quale apparirà 
anche in Das Testament des Dr. 
diretto dallo stesso regista di Tdi 

(2) The Four Devils («I quattro diavoli », 1920, 
nori di F. W. Murnau, Questo film, 
terpreti principali: Janet Gaynor € 

(3) Di Die Dre 
contemporaneamente, una edizione francese: 
rato a The Beggar's Opera di Joh! s erisce ; 
diretti da Georg Wilhelm Pabst Tn esso il regista 1m| 3 


igroschenoper (1931) viene rea 
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del senso di equilibrio 
a conseguenza che il quadro 
© schermo quale nella realtà 
nella realtà, 
il suo corpo 
ale velocità. Lo 


dottor Mabuse», 1922); film alluci- 

ang su scenario di Thea von Harbou. La 
Mabuse (e Il testamento del dottor Mabuse 3), 
Re ) è una delle opere mi- 


realizzato muto, viene poi sonorizzato. In 


Torton. 
CR lizzata dallo. stesso autore, 


‘tous. Questo film, ispi- 


'opéra de quat to fil 
i Jlî di maggiore impegno, 


, sì inserisce tra que i 
i piega creativamente il sonoro, 
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e irreale al film, il senso di instabilità del 

tono fiabesco che dà il movimento della camera”. Bffotgi 
unto di vista Reso ottenere anche servendosi della “rela. 
importanti “lle coordinate spaziali” : ad esempio, la mac 
tivizzazione bo inquadra un uomo che sta verticalmente; 
china a piom n giace è ripreso dalla “camera” posta DE 
si possono sovrapporre le due rj 


nno Imente; 
; izzontalmente; ° RSOVIO I i 
ch'essa Orizzon ‘ne risultati utili agli effetti della 


Tese, o comunque cavar 


SI “sonoro” molti si lamentavano della manche- 
5. perfezione del “muto”: il quale non ha 


della im È È l 
VE on imperfezione. Abbiamo citato l'esempio di 
The Docks of New York: lo sparo che provoca la fuga de- 


gli uccelli; qui è impiegato tuo dei en ra all'arte del 
film e all'arte in genere. Quando Dante dice « quel giorno 
più non vi leggemmo avanti », evoca indirettamente quello 
che hanno fatto Francesca e Paolo; analogo è il mezzo im- 
piegato da von Sternberg. In Les nouveaux messteurs c'è 
una riunione politica molto tesa; il pubblico, eccitato, ascol- 
ta il discorso demagogico dell'oratore; per calmare gli animi 
Susanna ricorre alla musica; e si vedono i visi, che prima 
erano tutti rivolti all'oratore, placarsi nelle espressioni fin- 
che le teste cominciano a muoversi al tempo della musichetta. 
L'effetto visivo è molto più forte di quello ottenuto con 
un'analoga scena sonora, Se infine si sente parlare un uomo, 
la sua espressione e la sua mimica hanno soltanto una fun- 
Zione sussidiaria e laterale; se non lo si sente, ma si capisce 
chiaramente quanto egli dice attraverso i movimenti delle 
labbra, la mimica di quei movimenti e i muscoli della faccia, 
l'immagine diventa allora dominante ed espressiva. 
(Da Film als Kunst, Berlin, Ernst Rowohlt Verlag, 1932.) 


ir oa Hesirone 1918 (1930) e in Kameradschaft (nell'edizione francese 
Spi Ca 1931). L'abbondanza dei movimenti di macchina, in fun- 
uno. degli ‘ora € drammatica Oppure “irreale come in Die Dreigroschenoper, è 
di Ladistius Vada particolari allo stile di questo regista tedesco. Sceneggiatura 
grafo: Andrei 700 Lo Lania © Béla Balîzs; operatore: Arno Wagner: sceno» 
ste; Carole Neher, Vili Interpreti principali; nella versione tedesca: Rudolf For: 
feini Odette Flogiio sta Sert, Lotte Lenja; nella versione francese: Albert Pré 
orelle, Gaston Modot, Margo Lion. 
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SERGEI MIKHAILOVIC EISENSTEIN 


DELLA FORMA CINEMATOGRAFICA 


; Sergei Mikhailovic Eisenstein (1) è il più grande teorico è forse 
il maggior regista che abbia avuto il cinema. Figlio di un Ingegnere 
edile, intraprende a Pietroburgo gli studi del padre, Desidera RO 
pittore ma, nel 1919-20, entra nell'Accademia teatrale di Mosca, dove 
incontra Meyerhold, del quale diviene scenografo e assistente. Mette 
poi in scena London e Ostroyskij e dopo la prima guerra mondiale 
fonda il Teatro moscovita della cultura proletaria”: seguendo l'e 
sempio del maestro attinge molti elementi del suo teatro al circo e al 
“music-hall"; introduce inoltre nello spettacolo teatrale propriamente 
detto anche una parte cinematografica. Ben presto abbandona il teatro 
per il cinema, al quale giunge per realizzare i suoi progetti senza essere 
limitato dalle scene, dal pubblico, dagli attori e da tutto il lato eter- 
ribilmente artificiale» del palcoscenico, 

‘Appassionato studioso del Rinascimento italiano, di psicologia 
e di psicanalisi, Eisenstein si occupa in particolar modo anche di filo: 
sofia; e dalla sinistra hegeliana deriva appunto la sua concezione sull'arte 
în generale e sul cinema în particolare; arte intesa come < conflitto 
in una idea»: per la sua funzione sociale, per il suo contenuto e per 
i suoi metodi. In O forme szenaria (in Biulleten Berlinskovo Torg- 
predstva, Berlin, numeri 1-2 del 1929). partendo da questi. PARE 
generali, sostiene che l'elemento base del cinema è il MOL ABEI Sea 
terminarne la natura significa risolvere il problema specifico della n 


Va arte». Questa natura, sostiene Fin non A nel 
Î unici fattori del ritmo 1 n i 
teorie che affermano essere O ni 


" è prat io di i sin n 

singole immagini e il metraggio di ogni O ritraot 
scientifico” o “arbitrario” di Dziga Vertov e di gt în 
strare erronee tali teorie basta il fatto di BRIO i RAERATO prin: 
rapporto alla natura obbiettiva della sua Ù pezzi di pellicola. 


vs n è l'unire vari 
cipio una funzione meccanica quale è l'unire va 


(1) (Riga, 1898 - Moskva, 11-2-1948). 


mora acne Di 
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Il vero concetto di movimento non deriva da A 
mente ‘meccanico, dalla mescolanza di un antecede TI fenomeno 
te. La sensazione del movimento, la percezione Hi con il Co 
di una successione cinematografica, sono generate x tn aVaNZARERI NO 
prima immagine (l'incongruenza della quale è e dal conflitto lento) 
l'immagine successiva, che si incontra con essa già nella coscie ta la 
zione della stessa coscienza, Il grado di disco 3° processo di N23) e 
dell'impressione e della tensione che — insi rdanza segna TA netra- 
dotti dalla immagine seguente — iene con gli stessi elio sità 
menti del ritmo peculiare alla GIRI ano 1 reali e TR DIO: 
essenziale della cineplastica è il GErl) ao Pertanto la car; a S 
l'oggetto (materia prima) e l'angolo Signo visivo. Dai o 
l'oggetto e la sua natura spaziale (di quale lo si mette a fi Atti tra 
una lente); tra un processo È Istorsione ottica dò Uoco; tra 
i da (oggetto) e la sua d per me , 
rapida, ultralenta); tra l'intero sist | durata (foto lezzo di 
dEi istema (ottico) e qualci grafia ultra- 
tra l'ottica e l'acustica, e che dà entro il quale un RIO altra sfera 
sto ultimo conflitto nasce un à origine alla pellicola son 0 SI produce 
magini visive e immagini, so nuovo contrappunto orcl ora. Da que- 
fette di forme di monta nore, che offre possibilità nestrale di im- 
quali urta Ja FOLIO sare i complessi ODIO più per- 
a certi temi una soluzion un film per l'impossibili emi contro i 
stein, tenendo presenti esi e mediante i soli elementi Ibilità di trova È 
li, distingue il m esigenze più formali ed nti figurativi. Ei de 
ti, il manifesto e e: ritmico e IE o comma 
co” di ritto i r e edi, più s 
Ci Cn) udovkin, o pi pnazione) AI de tn dana 
ture, Sergei Mikhail attraverso la ndo e il montaggio a epi- 
da un'idea ra e singole Rec, 
Peo coni spe ssa e narrata per un principio “di o) 
elementi indi e si manifesta come ri mezzo di elementi ch Inami 
aa DI l'uno dall'ali risultante della colli i che si suc- 
3 mo ee IO. Si tratta, i ollisione di 
I mt pl dc 
, tivo e suscitino, a lor RICO esse provo- 
i a, una serie di 


tene a cad 
di “ferro” (ere pertant 
SÙ CHIFI ità di 
grafica”: 1 alla quale fn di una sceneggi 
«la dci traccia di soggetto. contrappone a ico 
de E Rana 3 
emozionanti ne della trama Falla lunga due o tre Pe A eg 
l'autore def E lo spettati ‘a progressione e n TRE n 
nologo interi m, Altri Fmtisro dovrà sentirli RILCinO, del Incno 
ore” e il (ESA sostenuti da Fisc 1 pEr + QUIS, 
cromatico” iano sn 
. atti, secondo Eisenstei 
sten, 
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GERMANIA - In alto: 


sous (1931) di G. Wi 


da West 


1918 o Quatre de l'infanterie 
di G. W. Pabst, In bassoi 
reigroschenoper o L'opéra di 
‘Pabsti 


pi Ra, Pi 
NS QRS sE Ù 
RR an " 
O Meli oa 
\ MI la AZ 
UIBEN RE i 
n VO 


fe 
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il primo si addice più al cinema che alla let 
sarebbero legati troppo dalla limitazione d 
smo relativo perché possano far intendere i 
vigore di questo mezzo espressivo. Il pro) 
non puo essere risolto con un immutabile 
«la GN REA e la funzione 
determinazione del tema cromatico dell’ ° 

cesso pratico dei moti vivi Gli ri col pro- 
maticamente ì suoi principi, precedentemente trattati Tante vo 
cazioni sovietiche e straniere, in The Film Sense (New Yi pe pubbli- 
Brace and Company, 1942) e in Film Form (idem DO) RE 

I principi teorici di Eisenstein nascono direttamente dai suoi fil 

Debutta come regista cinematografico nel 1923 con il cortome N 
C'era un cavallo che non vacillava mai, da lui diretto I 
in un lavoro teatrale di Ostrovskij; realizza un anno più tisana 
(« Sciopero >, 1924), al quale seguono Bronenosez Potemkin («L'in- 
crociatore Potemkin», 1925) e Oktiabr («Ottobre», ovvero «I dieci 
giorni che sconvolsero il mondo», 1927-28): opere fondamentali nel- 
la storia del cinema. Alla rivoluzione guerriera, che è il tema dei suoi 
primi film, segue quella “pacifica” di Staroe i novoe («Il vecchio e il 
nuovo >, ovvero «La linea generale»), realizzato in collaborazione con 
Aleksandrov nel 1926-29. In Francia firma Romance sentimentale 
(1930): un cortometraggio musicale in realtà non suo ma di Aleksan- 
drov. Viene chiamato in America da Jesse L. Lasky, ma i metodi e 
i principi di Eisenstein non si conciliano con quelli hollywoodiani, e 
deve abbandonare ad un altro (von Sternberg) la regia di An American 
Tragedy, basato sul romanzo di Theodor Dreiser. Bandito ‘dalla Ca- 
lifornia, si reca nel 1931 al Messico per realizzare, aiutato finanzia: 
riamente dallo scrittore Upton Sinclair, } Que Viva Mexico! : un'opera 
in quattro parti con prologo ed epilogo che voleva essere l'epopea di 
quel paese; ma la fortuna non lo assiste neppure questa volta e Eisen- 
sten torna amareggiato in Russia, Il materiale girato viene composto In 
un film da Fisenstein mai riconosciuto: Ihunder over Mexico («Lam- 
pi sul Messico», 1933); altri frammenti sono impiegati come n 
male materiale di “repertorio” o presentati come cortometraggit Del 
Day e Eisenstein in Mexico, Nel 1940 esce in America Dente TE st 
Sun: una rappresentazione schematica di | Que Viva Mexico! so 
Marie Seton nello spirito di quanto le aveva detto il RESSE prose 
Ritornato în patria, Eisenstein inizia Bejin lug («Il prato, TE 
1934-37): altro film incompiuto. Rimessosi RIVAVOIORA cacao del suo 
volti a considerare non più la guerra nazionale, mi Ta («Ivan 
popolo: nascono Aleksandr Nevskij. (1938) DELA uore infatti men 
il Terribile», 1043-1945), che è l'ultima sua opera: m 


tre stava ritoccando la seconda parte!di questo fn 


teratura e al te; 
ella parola e dal naturali- 
n tutta la sua estensione il 
blema del film policromo 
catalogo di colori-simbolo* 
del colore nasceranno dalla 


REC ATZISZZR 


atro, i quali 


di 


no 


n at 
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(Cenina 7 In alto: da Kameradschaft 

È Ù tragédie de la mine («La trage- 

10 Bia miniera», 1931), di G. W. 

È b 1 ta basso: da Der blaue Lor 
s gelo azzu ì) di Jose 
Noi Siena rro», 1929) di 
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la sinistra hegeliana la dialettica, in quanto si- 
Secondo. che il cosciente riflettersi del processo dialettico 
È p . all? FILS 
n) degli eventi esterni dell'universo. 
(esiste! - 
È Si rifttrsi del sistema dialettico delle cose 
— l 
— in coscienza : 
— in contenuti astratti 


— in pensieri IS h na i 
dà O a sistemi dialettici di pensiero (materialismo dia- 
la 
Jettico) cioè a: 
Filosofia 

Per modo analogo il riflettersi dello stesso sistema 

— in contenuti concreti 

— in forme 
origina 

Arte 
Il fondamento di questa filosofia consiste nell’intendere 


le cose dinamicamente: 
l'essere, come il costante divenire delle azioni recipro- 


che dei due estremi opposti; 
la sintest, come origine costante del processo di oppo- 


sizione tra test e antitesi. 
Nel campo dell’arte questo principio dinamico-dialettico 


si autoafferma come 
Conflitto 
Secondo il suddetto principio, l’arte è sempre conflitto: 
1) per la sua funzione sociale; 


2) per il suo contenuto; 
3) per i suoi metodi, 


1) Per la sua funzione sociale: 


erché i O î x 7 
Dite dell'arte è quello di rendere palesi i conflitti 
Vatore e for, per promuovere conflitti analoghi nell'osser- 

giare emotivamente un concetto intellettuale 
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NO 


L'ARTE DEL FILy 


concreto attraverso la collis 


"i i ione dinami 
contrasto. Si ottiene cosî un a 


- dell 
a Percezione pri sap 


; assioni in 

ecisa, © 
2) Per il suo contenuto: 

erché l'essenza dell'arte è costitui ‘ 

za spontanea e l'impulso cesso cal conflitto tra l'esi- 

e l'iniziativa diretta a un fine, È inerzia organica 

L'ipertrofia dell'iniziativa diretta a un 
pio della logica razionale — conduce l! 
in un tecnicismo matematico. (Un Paesaggio diventa un rie 
lievo topografico, san Sebastiano un grafico anatomico.) i 

L'ipertrofia della spontaneità esistenziale =& logica or- 
ganica — affoga l’arte in espressioni prive di forma, (Ma- 
levich diventa Kaulbach: Archipenko un muso di figure 
di cera), 

Posto che: 

— il limite di ogni forma ot 
dell'essere) è la Natura; 

— il limite della forma razionale (principio attivo del- 
la produzione) è l'Industria; 
risulta che nel punto di intersezione tra Natura e Industria 
si trova l’arte. 

La logica della forma organica opponendosi alla logica 
della forma razionale origina, nel collidere (conflitto), la 
dialettica della forma artistica. Per l'azione scambievolmente 
esercitata si genera e si condiziona il dinamismo. (Non sola- 
mente nell'ambito temporale e spaziale, ma anche nella sfera 
dei concetti puri.) Il sorgere di nuovi concetti e percezioni 
come conseguenza del conflitto tra la realtà (AppaTEnZe ic 
sibile e una rappresentazione spaziale di essa, lo, considero 
come un fatto dinamico — evoluzione della percezione a e 
un dinamizzarsi delle culture tradizionali in una nuova tor 
ma di queste. 


fine — princi- 
arte a un congelarsi 


ganica (principio passivo 


i determina l'intensità della 
La grandezza della distanza RES no 


{a distanza di separazione” 


tensione, (Si noti, per esempio; 
nella musica. Si hanno casi in cui la dista! FNeSTAI 
è cosi ampia che conduce all’incapacità di apprezza Ì 


intervalli.) de: 
i (59) 
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opria di questa dinamica è l'espressione, 
OE e formano il ritmo. 


i stati di tension Let 
de ni Coae le forme artistiche e, al tempo do 
10 vale t or 
SA le forme di espressione. 
TE le è il conflitto in ogni espressione umana fra Je 
fguale 


#0 condizionate e quelle che non lo sono. Del tutto 
reazioni co to avviene in ogni altro fenomeno che possa 
simile è dial Si come attività artistica: cosi, per esempio, 
essere COSI Fa ico che rivela una uguale dinamica mecca 
nel pensiero CA «La vita intellettuale di un Dante 
pe CR doveva essere in sommo grado condizionata 
o di un ci dal piacere particolare che essi provavano alla 
: Saiihleeza del rapporto ritmico tra la regola e la sua 
ione tra la classe e l'individuo. » (G. Wallas, The 
Great Society.) Lo stesso che in altri campi succede nel lin- 
guaggio orale, dove lo splendore la vivezza eil dinamismo 
si producono dalle irregolarità dei particolari in relazione 
alla norma dell'intero sistema. In significativo contrasto si 
trovano le ricercatezze con chi si esprime un uomo artificio- 
so, e cosi pure i linguaggi di formazione regolare: l'espe- 
ranto, ad esempio. 
Da questo principio si può rilevare tutto l'incanto della 
poesia, il cui ritmo è il frutto del conflitto tra la misura e la 


| distribuzione degli accenti, conflitto che rende irreprensibile 


questa misura, Inoltre un'immagine formalmente statica è 
suscettibile ad essere intesa come una funzione dialettica- 
| mente dinamica; insegnano le sagge parole di Goethe: « L'ar- 
° chitettura è musica solidificata ». 


Cosî, come nel caso di una ideologia unilaterale (punto 


| dî yista monistico) il tutto, altrettanto che il particolare più 


ù; insignificante, Può essere co; 


È Impreso nel semplice principio so- 
Pra esposto; il quale perviene al dominio del conflitto delle 


Ora analizzeremo il p 
— Specifico della sua forma 
hs 


L'ARTE DEL FILM 
IL MONTAGGIO 


A » Signi i p 
blema specifico della nuova arte, I È a Sto DIO, 


are un oggetto dato solo în 
della sua durata, e il con- 


[ canico quale è l’unire vari 
pezzi di pellicola. Una variazione di lunghezza in sé per sé 


non può essere accettata come ritmo: la misura che ne ri- 
sulta è qualcosa di opposto al ritmo stesso, Allo stesso modo 
il sistema metrico-meccanico di Mensendieck si contrappone 
alla scuola ritmico-organica di Bode, 

Per teorici come Pudovkin il montaggio serve a disvin- 
colare un'idea attraverso la successione delle singole inqua- 
drature (principio epico). Secondo il mio modo dî pensare, 
il montaggio non è un'idea espressa e narrata per mezzo di 
elementi che si succedono, ma che si manifesta come risul- 
tante della collisione di due elementi indipendenti l'uno, dal- 
l'altro. (Principio dinamico: tanto questo aggettivo VETRO 
quello epico hanno qui un significato solo rispetto a ) Così 
todologia della forma e non al contenuto 0 all'azione. Icon 
come succede nei geroglifici della lingua I. 
quale due segni ideografici indipendenti (e so er questo 
tografici, shots = inquadrature) giustapposti, p 
Stesso fatto, producono un nuovo concetto; 
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duri ge E 


L'ARTE DEL FILM 


Per esempio: 
acqua piangere: 


Un occhio + < — 

a porta + un orecchio — ascoltare: 
ni c = 1 p» 
un bambino + UNa bocca = gridare: 
una bocca + un cane — latrare; 
una bocca + un uccello = cantare; 
un pugnale -+ un cuore = pena, 


(Abel Rémusat: Recherches sur l'origine et la formation 
de l'écriture chinoise, Paris.) 5 
Non sî tratta di un sofisma, dato che si vuole definire Ja 
natura integrale e l'elemento base del montaggio per quanto 
si riferisce al suo fondamento” tecnico (ottico). Sappiamo che 
il fenomeno del movimento riprodotto su uno schermo trova 
la sua spiegazione nel semplice fatto che immagini di mo- 
menti statici successivi di un corpo in movimento, giustap- 
poste e proiettate in dati limiti di tempo, si fondano le une 
con le altre. Questo fenomeno notissimo, il quale si riferisce 
solo alla mescolanza di un antecedente con un conseguente, 
è in gran parte responsabile dell'errata considerazione del 
montaggio di cui sopra, 
L'esatto concetto di movimento si ottiene considerando 
alato come una fraseologia di termini plastici. Il processo 
a luogo in una forma diversa da quella che sorge da una 
svi zone puramente meccanica: in effetto ogni ele- 
mento della è i A A 
CITE Serle nom è percepito come una continuazione 
ide col conseguente. Pertanto la percezione del 
, nel pro. i izi i î 
Ter di cesso di ‘sovrapposizione sull’impressione 
or n ; un movimento anteriore di un dato og- 
} e la pa a ator } 
oggetto. Lo stesso TRE posizione visibile del medesimo 
C } s , ; RE 
Hic cohen no to) Siena 1 effetto. di profondità, 
Bogsio one di immagini piane risulta ste- 
In altri 
casi: un gr ; De 
legato ad un a FEDEO di parole concrete (definizione) 
‘esempio già GTA concetto astratto, Si veda 
È : bi 5 
Ideogramma (oggettivo) è ingua giapponese, quando un 
Messo in giusta opposizione ad 
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un altro della stessa indole, determina u 
tale: un concetto. L'incongruenza dell 
già nella coscienza, e dell'immagine succ 
con essa nel processo di penetrazione 
(conflitto dell'una con l'altra), genera 
vimento, la percezione di un avanza 
sione cinematografica. Il grado di disc 
sità dell'impressione e della tensione ci 
sti stessi effetti prodotti dalla immagine seguente — giun- 
gono ad essere e sono i reali elementi basilari del ritmo pecu- 
liare alla cineplastica. Abbiamo cost stabilito quello che ve- 
diamo manifestarsi spazialmente in una superficie, sulla 
quale si svolgono elementi plastici, 

In che cosa consiste l'effetto dinamico di una pittura? 
L'occhio segue la direzione di un elemento, riceve l'impres- 
sione e questa entra immediatamente în conflitto con quella 
prodotta da un altro elemento. Il conflitto di queste impres- 
sioni crea una base di dinamicità attraverso la contempla- 
zione totale dell'oggetto. Tale base può essere puramente li- 
neare (Iéger, supremantismo). Può essere “aneddotica” : il 
segreto della meravigliosa mobilità delle figure di Daumier e 
di Toulouse-Lautrec risiede nel fatto che le differenti parti 
anatomiche del corpo sono rappresentate in situazioni spa- 
ziali (posizioni) cronologicamente distinte. Si veda Miss 
Gissy Loftus di Lautrec: mentre sviluppando logicamente la 
posizione A dei piedi si dedurrebbe una posizione del cor- 
po A corrispondente ad essa, dalle ginocchia all insu il corpo 
si configura invece in una posizione Ata. E cosi si ci 
un effetto cinematico per mezzo di un'immagine priva n 
movimento. Dalle anche alle spalle l'effetto è maggiore: 
A-ta-4ta'. La figura appare viva e sculettante. rn 

Tra la base lineare e quella “aneddotica SANE i 

Ù RIST USO Ù con sei gambe in 
turismo italiano primitivo, «L'uomo ; ottenuti 
posizioni diverse » : nel secondo caso gli effetti sono pelipne 
conservando l’unità naturale e l'integrità aci ‘51 naturalismo 
mo con mezzi puri, nel terzo — che DEI I) La base 
— non c'è alcun sforzo per giungere all'astrat 


I segno trascenden- 
a prima immagine, 
essiva che si incontra 
della stessa coscienza 
la sensazione del mo- 
mento, di una succes- 
ordanza segna l'inten- 
he — insieme con que- 
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ere anche di categoria meramente ideo- 
esempio, le figure caratteri 

i o, per dare un i SI 

Csa Ca î segreto della loro raffinatissima forza 
stiche di "finende dalla sproporzione anatomica dea 
espressiva dip sete definito come sproporzione tem: 


iso può es: TOporzi 
(II Calo Tnt nel suo Sharaku descrive il ritratto di 
CIA paragonandolo ad una maschera: «... mentre Ja 
un 


hera è stata fatta con accurata proporzione anatomica, 
masche: tratto sono semplicemente assurde, La 


orzioni del ri i 
to 0A fra gli occhi è tale, da urtare ogni sentimento 
E TR Le narici, in proporzione agli occhi, sono quasi due 


volte più grandi di quelle naturali, siano pure le più grot- 
tesches Il mento manca di qualsiasi relazione con la bocca. La 
stessa osservazione si può fare per le ‘teste’ di Sharaku, In- 
dubbiamente il maestro si rese conto della falsità delle sue 
proporzioni. Egli ripudiò con piena coscienza la normalità: 
mentre il disegno delle singole parti è basato su un severo 
e rigoroso naturalismo, le preborzioni sono subordinate a 
considerazioni puramente ideali » (pagg. 80 e 81). La esten- 
sione spaziale dei volumi relativi di un particolare rispetto 
ad altri e l’opportuno contrasto fra le proporzioni tracciate 
di proposito dall'artista, costituiscono la caratterizzazione 
del soggetto rappresentato. 

E veniamo al colore: una gradazione di questo dà alla 
nostra Vista un determinato ritmo di vibrazioni (il quale ci 
fa distinguere l'una gradazione dall'altra: fatto fisiologico). 
Il colore postogli accanto è, nella sua gradazione spaziale, un 
diverso ritmo di vibrazioni. Il contrappunto (conflitto) tra 
i due — quello Dercepito per primo e quello che in seguito 
me ao — genera il dinamismo della percezione 
(visivo) sl Ro dell’opera. Dal dominio dello spaziale 

o usa emporale (acustico), vale la stessa legge. 
ion O non solo è la forma della com- 
Dossibilità percettivi i di dif IRA crd a 

MI Chtti i cas Fasi i Hapencazione dei valori tonali. 

princio, che sato = i Vediamo dunque attuarsi lo stesso 
i pre possibile l'intellezione e la com- 


di dinamicità puo ess 
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(« Asfalto 3, 1929); di 


O ‘€ I 
gazze in uniforme ?, 193 
tine Sagant e Garl Froelichi 


GERMANIA - In alto: si May 
basso: da Mddchen in Uniform. Si 


| 
! 


e Sdiiler Kurt Stlaminty 100 


gevefen Viilertie n 
Mas veridpiedene” can” 
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prensione. Nelle immagini fluide (c 
Ja sintesi delle due forme contrap 
della plastica e la temporale del 


ineplastica) incontriamo 
puntistiche: la spaziale 
la musica. Per la 


lelafp,astica del cineplasti 
si può definire come caratteristica essenziale il pa 


Contrappunto visivo 


il quale offre ponti diretti per avvicinarci ad un importante 
problema: la grammatica della forma cineplastica. Di fatto 
si tratta di una sintassi degli elementi esterni della catego- 
ria, nella quale il contrappunto visivo condiziona un nuo- 
va sistema totale di forme esterne. Pertanto l'inquadratura 
non è un elemento del montaggio, ma una sua cellula (o 
molecola). In questa definizione si incontra il salto dalla 
divisione dualistica alla analisi: da titolo e inquadratura a 
inquadratura e montaggio. Titolo, inquadratura e montag- 
gio sono invece da considerarsi, dialetticamente e direttamen- 
te, come tre diverse fasi formali di un'unica unità di espres- 
sione con caratteristiche che condizionano l’unità stessa del- 
le loro leggi costruttive. 


Interdipendenza delle tre fasi 


Un conflitto in una tesi (idea astratta): 
1) si formula da se stesso nella dialettica del titolo;, 
2) si proietta da se stesso, spazialmente, nel conflitto 
interno dell'elemento cinefotografico (inquadratura); ; 
3) con crescente intensità nel totale dell'effetto 2 e il 
conflitto del montaggio. E È ; 
In piena analogia con l’espressione umana, il SNO O 
motivo può essere ugualmente abbracciato nelle tre fast: | 
I) emissione puramente verbale, senza intonazione: 
espressione orale; 153 x REL: 
È 2) espressione per gesti (mimica con INA 
proiezione del conflitto in tutto il sistema esterno RAS 
corpo umano; gesto, atto e inflessione del suono 
zione); i 
DE proiezione del conflitto nel m 
intensità crescente, l’espressione mimica 
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ondo spaziale. Con 
si estende alla stessa 


a “M" (1930) di Fritz E 
eci 
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distorsione nello spazio circostante: uno “Zig- 
IL 


0 formula di ivo che scaturisce dallo spazio percorso e sezio- 
| car di colui che in questo spazio gestisce e si muo- 
3 po E la base di una impostazione interamente 
ve. E scopra. È 
va: la forma cinematografica. TREE 
A 36 me esempio di conflitti ad essa peculiari si possono 
a 0) 
3 citare: 3 È 
cs 1) conflitto lineare, 
d 2) conflitto di piani, 


x 3) conflitto di volumi, 
4) conflitto spaziale, ì 
5) conflitto di illuminazione, 
6) conflitto di durata e via dicendo. 

Giascun conflitto viene formulato secondo il suo tratto 
caratteristico nel massimo ‘accordo con il principio che lo 
regge; i tratti dominanti si presentano prevalentemente co- 
me complessi che uniscono gli uni agli altri. Tanto vale non 
solo per l'inquadratura, ma anche per il montaggio. Per 
passare al caso di quest'ultimo basta dividere i due mezzi 
primari indipendenti. Dagli esempi che Seguono si vede fin 
dove si possa portare la concezione del conflitto nel campo 
della cineplastica: 

7) conflitto tra l'oggetto (materia prima) e l’angolo 
dal quale lo si mette a fuoco (deformazione spaziale me- 
diante la collocazione della “camera”); 

. 8) conflitto tra un Oggetto e la sua natura spaziale 
(distorsione ottica per mezzo di una lente); 
9) conflitto tra un pri 


s ocesso (oggetto) e la sua durata 
(fotografia ultrarapida, ultralenta); 


JE 10) conflitto tra l'intero sistema (ottico) e qualche 
altra sfera di fatti, 
i ; 


, Siungiamo cosî al limite nel 
Mrs: duce tra l'ottica el 
Mafia 


I quale un conflitto si pro- 
acustica, che dà luogo alla 


Pellicola sonora » 


SA pellicola sonora SI può considerare come uno svilup- 
| condiitto tra il visibile e l'udibile, un contrappunto. 
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La formulazione e la considerazione della form 
come risultato di conflitti, determina Ja possibili 
un sistema unitario di drammaturgi 
i casi possibili del problema: în g 
sistema della forma cinematog 


a cineplastica 
tà di stabilire 
a Visiva che studi tutti 


enerale e in particolare. Un 
rafic 


a, altrettanto preciso quan- 
to lo sono quelli che esistono per l 
grafica o del cinema come nattazi 


a drammaturgia cinemato- 
one. 


(Da O forme szenaria, in Biulle 


Ten. Berlinskovo Torgpredstva, Berlin, n. 1-2, 
1929.) 


SERGEI MIKHAILOVIC EISENSTEIN 
LA NOVELLA CINEMATOGRAFICA 


Non molto tempo fa si accese una discussione vivace sul 
modo di scrivere 1 soggetti cinematografici (1). Sostenni all 
lora che la sceneggiatura suddivisa în paragrafi può dar vita 
al film quanto possono darne ai cadaveri degli annegati i 
numeri che alla “morgue” Ji contraddistinguono. Questo è 
tuttora il punto controverso nelle discussioni sul cinema. Il 
soggetto per sua natura non è affatto ciò che dà forma al 
materiale cinematografico, ma rappresenta invece soltanto 
uno stadio di esistenza di quel materiale, uno stadio di tran= 
sizione tra la scelta di un tema, da parte di un artista, e la 
sua realizzazione visiva. 

Un soggetto cinematografico non è come un lavoro tea- 
trale. Nel teatro il testo ha un valore în sé, anche indipen- 
dentemente e all'infuori dalla sua rappresentazione scenica. 
Ci sono testi di opere teatrali che hanno un eterno valore. Il 
soggetto cinematografico è invece soltanto lo stenogramma 
di un'emozione che si attuerà successivamente in una serie 
di visioni plastiche, è la forma di legno che serve per qualche 
tempo a modellare lo stivale, fintanto che il vero piede non 
venga a sostituirla, è la bottiglia dello sciampagna che serve 
a far saltare il turacciolo e a riversare nelle gole assetate il 
vino spumeggiante, è una cifra che viene trasmessa. 


(1) Le discussioni sull'argomento non sono ancora esaurite, come il lettore 
può constatare da questo stesso libro. 
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i eta tito 


a miragliato sovietico, assistente alla regia Ale 
terpreti non professionisti), conserva ancora 


co tiamo un brano di sceneggia 
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ista deve imprimere con i propri mezzi un rit- 
II soggettist il' regista subentrando traduce questo ritmo 
mo al soggetto: matografico; egli troverà l'equivalente 


incuaggio cine; , e è 
Fa Dizione letteraria. Il nodo del problema è 
a on nella successione di una serie:di immagini, nella 
qui, e n 


neddotica degli avvenimenti del soggetto. Da questa 
reo la formula tradizionale della sceneggiatura riceve 
drone Sa Il soggetto, che nel peggiore dei casi è 
Sera mestierante qualsiasi, fornisce in genere la de- 
Eerzione ottica di ciò che lo spettatore Sonra Do. pete Il 
compito del soggetto consiste invece nel ren ere la neces HE 
connessione degli avvenimenti. Per questa via seno arrivato 
al concetto di “novella cinematografica”, la quale rappre- 
senti, mediante parole sulla carta, quello che sullo schermo 
sarà reso con tramonti cavalli cascate e campi sterminati. 
La novella cinematografica, come io la intendo, è la narra- 
Zione sintetica quale può essere fatta da uno spettatore dopo 
la visione del film; è Ia descrizione della trama nella progres- 
sione e nel ritmo dei momenti emozionanti come lo spetta- 
tore dovrà sentirli. Non voglio nel soggetto nulla che con- 
dizioni la realizzazione visiva, tanto più che, qualche volta, 
la descrizione puramente letteraria del soggetto ha maggior 
Valore di un protocollo patticolareggiato, 
«Nell'aria incombeva un silenzio di morte » (1). Che 


(1) Sono le parole di una didascalia di Bronenosez Potemkin (traduzione let- 
terale: « L'incrociatore Potemkiîn 3, 1925), suggerite a Eisenstein da un marinaio 
che partecipò all'ammutinamento del giugno 1905. In questo film, come in altri 
Eisenstein adopera didascalie di diversa grandezza e lunghezza per sottolineare 
l'importanza delle parole è per ottenere un ritmo lento oppure rapido; inoltre 
l'opera è quasi tutta composta di inquadrature fisse in funzione del taglio e quindi 
del. montaggio, talvolta affannoso e convulso, 
luppo del discorso 3. I pochissimi movimenti 
senziali (si veda la famosa sequenza della scali 
"n equilibrio. nella composizione dei quadri 
piani e vuoti, tra chiari e scuri. Alcune sgra. 
Ottenere effetti patticolari, Bronenosez Potemki; 


Per chiarire come Eisenstein adoperava didascalie simboli e montaggio, ripor- 


tura tratto dal film Bronenosez Potemhin : 
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cos'banno in comune 
creta di un'immagine? 


esatti il tentativo di darle corpi SE ESIEIDIO 


o sullo schermo, è essenziale 
va del film. Essa ha în sé la 
dere nell'immagine. Il sog- 
compito del regista attuare 
parla la sua lingua: quanto 


primere la sua intenzione, ta 
1% A . , tanti 
più sarà utile ed efficace, s 


È importante dunque che il soggetto riesca a far inten- 
dere al regista il grado di pressione o il momento di 
sione” sul quale tutto gravita intorno. Il soggetti 
regista, ripeto, si esprimono ciascu 
L'uno dice: silenzio di morte; e l'altro: superfici grandi ed 
immobili, la prua dell’incrociatore immersa nell'ombra bec- 
cheggia lentamente, la bandiera sventola, forse un delfino 
fa ancora un salto sopra le onde, forse un gabbiano sfiora 
la superficie delle acque. Ma lo spettatore sentirà nella gola 
il medesimo nodo di commozione che ha sentito il soggettista 
seduto alla scrivania e il regista al tavolo di montaggio o 
sotto i raggi delle lampade durante la ripresa. 


“esplo- 
sta e il 
no nella propria lingua. 


1) Didascalia: «E l'incrociatore ribelle risponde alla brutalità dei carnefici 
con una cannonata sparata contro la città», 

2) La minacciosa torre del presidio. 

3) Didascalia: «Il bersaglio è il teatro di Odessa. .> 

4) Gruppo marmoreo in cima all'edificio del teatro. 

5) Didascalia: «... dov'è lo stato maggiore >. 

6) Il cannone spara. 

7) Due brevissime inquadrature delle figure di Cupido alla sommità dellle- 
dificio, 

8) Un'esplosione potente. ri ; 

9) Tre brevi inquadrature di un leone di pietra: prima dormiente, poi con 
la bocca spalancata, infine în piedi che rugge. 

10) Nuova esplosione che coglie il bersaglio, Il portone è abbattuto, 

L'ammutinamento del Potemkin dà l'avvio ad altri film, giustamente del tutto 

dimenticati: uno porta la firma di Porter, ed un altro quella di Kordjum. 
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i a e per la novella 
sceneggiatura i 
o contro la È nere, risale al 
Per GELO si primo tentativo del ge 
i tografica. : > 
Cuenzi LHA a Staroe i novoe (1). 
1926, 


; e General- 
Kinonovelle, in Der Kampf um die Erde [Die General 
? Nein, Ki } 
Da Drehbuch? 
linie], Berlin, Schmidt, 1930.) 


Verso il cinema russo, si parla di € g 
Per Staroe Î novoe Eisenstein 
boratori: jl regista Aleksandrov. © l'operatore Eduard Tissé. 
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GRAN BRETAGNA - Da Man of Aran 


(eL'uomo di Aran, 
Robert Flaherty, 


1933-34) di 


(1 
di 


HANS RICHTER 
SOGGETTO E SCENEGGIATURA 


Hans Richter, teorico tedesco, segue in un primo tempo i principi 
del russo Dziga Vertov, sostenitore di un montaggio “scientifico” o 
“arbitrario”e autore del “Kino-Glass® (“Cine-Occhio"): corrente che 
dà eccessivo valore al “miracolismo” della “camera”. Da questi presup- 
posti alle idee di Eggeling, che tra i primi utilizza il cinematografo per 
esprimere il movimento ritmico delle forme pure, il passo è breve; e 
appunto con Eggeling, Walter Ruttmann e Oskar Fischinger, Hans 
Richter inizia l'avanguardia del cinema tedesco, al quale dà alcune ope- 
recome Rhythm 21 (1921)e Vormittagsspuk (1928). Le sue teorie s0- 
nio contenute in due volumetti che risalgono al 1920: Filmkritische 
Aufsaetze (Berlin, Richter) e Der Spielfilm. Ansaetze zu etner Drama- 
turgie des Films (Berlin, Richter), con i quali egli sostiene appunto un 
“cinema cinematografico” inteso come movimento e Impiego di mezzi 


espressivi peculiari. In un successivo libro attenua e allarga i suo! punti 


di vista. Film-Gegner von Heute, Film-Freunde von Morgen (Berlin, 
a soggetto può 


Reckendorf, 1929) sostiene infatti che anche il film .S : Di 
avere valore artistico, ma qualora si ispiri a temi semplici e universali 
e si basi su un'acutissima osservazione per rappresentare una “satira 
dei tempi” oppure una specie di “reportage” realistico O ETA 
dotto di fantasia, In ogni caso, egli sottolinea, la poesia Han da 
cinematografica consiste nel ritmo e non nel soggetto. Quest ultimi 


non conta, o non esiste affatto, o ha un ruolo del tutto SPO 
il primo è invece «qualcosa che non puo TRA sono 
zione stessa della poesia filmica». Ottime pelo SAGRA Potem- 
quindi, per Richter, Bronenosez Potemkin («Line conto di quella 
kin», 1025) di Eisenstein (€ quando non ONDIO COOL IEpie 
parte del pubblico che sì lascia influenzare ne! dna tagni di Cha- 
concetti politici ») e, in particolar. modo, i primi € dall'impiego uma- 
plin, il successo dei quali non deriva dalla trama, ate la trama a un 
no ed espressivo dei mezzi cinematografici. Limita 
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GRAN BRETAGNA: In alto: da Drifters 
929) di John Grierson, In basso: 
soa of Ceylon (1934-35) di Ba- 
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principio condividibile: qui infatti la 
ed altrettanto valida è un'altra affer- 
trama va int hter, del resto confermata dalla pratica, che 1 migliori 
mazione del IO sceneggiature sl debbono ai registi e non ai ro- 
soggetti © le mg sdionnii Il teorico tedesco afferma d'altra parte 
manzieri o at E non dovrebbe essere compito del regista, il qua- 
che scrivere lo gere: maggiore e la più grande responsabilità » nella 
le <sostiene il pes film, È ormai pacifico che, ammessa la necessità di 
Tone de iti o. meno “di ferro" (Richter la vuole accurata- 
una sceneggiatura P ta debba partecipare il regista. Il caso di un 


e rata), a ques 5 
rico ILE ‘da sé soggetti sceneggiature e anche le musiche, 
3] ’ 


è dovuto al solo fatto che mancano, come scrive Richter, « colla- 
noie. datti ed efficienti»; le cause sono di altra natura. A pro- 
Eee tei: porzioni va messo in rilievo che tra questi Richter non 
E l'attore, da lui considerato alla stessa stregua di un oggetto. 

Emigrato in America durante la guerra, Hans Richter rimane fe- 
dele ai suoi principi di regista e teorico d ‘avanguardia. Con Dreams that 
Money Can Buy (1946), che scrive in coll., «produce e dirige, esperi- 
menta, e spesso con singolari risultati, le possibilità del cinema a colori: 
nell'impiego che egli fa del nuovo mezzo tecnico jin funzione espres- 
siva ed' emotiva, consiste infatti il valore di quest opera, la quale in- 
dica, dopo gli studi di Fischinger, nuove strade e possibilità. Attual- 
mente Richter continua le sue ricerche teoriche e pratiche; dirige tra 
l'altro, al Gity College di New York, l'“Istituto Tecnico del Film”. 


ato è 
» del tutto subordinato, 
valore del esa come intreccio; 


Siete nemico del cinema? 
Il cinema com'è oggi non avrà mai nemici abbastanza. 

Chi oggi è nemico del cinema ha una missione culturale da 
svolgere: lottare contro il film brutto, protestare, organiz- 
zare le proteste, Quanto più numerosi saranno i nemici del 
cinema, tanto più facile sarà che la produzione migliori. Non 
date retta a chi vi dice che il film deve essere brutto perché 
il pubblico vuole cost. Il pubblico siete voi: desiderate forse 
1 film che vi vengono offerti oggi? 

OE nemmeno dovete credere che non sia possibile fare un 
cinema migliore. Vi dimostreremo che il cinema ha a sua di- 
sposizione abbondanti mezzi artistici. Vi illustreremo i suoi 
IR pet rendervi capaci non solo di capire che un film 
È prato pugni di sapere perché. Noi vogliamo affinare 
sioniSe VELI mettervi in grado di esigere film mi- 

. Siete un tecnico del cinema, ci appelle- 
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remo al vostro senso di res 
stiate più a lungo in disparte 
le possibilità di quest'arte? Voi d i 
Ù ; 5: snc OVete insor eri i 
film brutti, disprezzarli più che mai; dovete >; c il fl ; 
come arte. Te il film 
Voi, nemici di oggi, sarete domani 
siete le speranze del cinema. Ripudiate 
sione i falsi concetti; soprattutto no 
agli attori. Noi vaglieremo obiettivam 


gli amici del cinema: 
con la massima deci- 
N pensate al teatro e 
ente i rimedi. 


Chi scrive lo scenario? 


Abbiamo parlato finora dell 
sono sfruttate parzialmente, per lo più soltanto in modo 
umiliante e le migliori, Poi, poche volte con vera consa: 
pevolezza. Il film, determinato com'è dal collidere di tante 
diverse componenti, non può nascere come opera d'arte dal- 
l'improvvisazione, ma soltanto dal consapevole impiego dei 
mezzi atti a creare una limpida forma. Da ciò deriva la ne- 
cessità di un buono scenario accuratamente elaborato, Una 
buona sceneggiatura deve descrivere con parole (possibil- 
mente in progressione) quello che poi, a film ultimato, si 
vedrà. Nulla di ciò che non possa essere reso visibile. Gli 
sceneggiatori, mentre scrivono, debbono avere il film plasti- 
camente davanti agli occhi, avere davanti cioè oggetti, mo- 
vimenti, tempo e ritmo. La sceneggiatura ideale ha la stessa 
importanza che, per un costruttore di macchine, ha il dise- 
gno della macchina, e contiene tutto quanto è necessario per 
la ripresa e il montaggio, e soltanto questo. i i 

Da tale necessità deriva anzitutto che il soggettista e gli 
sceneggiatori debbono conoscere a fondo tutte le possibilità 
tecniche, incluse quelle del montaggio. L'attitudine letteraria 
a scrivere romanzi non significa affatto capacità a scrivere 
soggetti e sceneggiature cinematografiche (come molta ST, 
che si occupa di cinema crede e il pubblico con sea) poic È 
il cinema, per sua natura, non ha nulla di essenziale in co 
mune con il romanzo e il teatro. 


e possibilità del cinema, Esse 
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Il romanzo. dio di sanatorio e avversario, non 

Naphta, i fio di lui. Anche nel suo organismo la ma- 
se la passava meg nella malattia che era stata la causa fisica 
lattia PRECdn te dire il pretesto della prematura fine 
o meglio si DIO {e attuali condizioni di vita non riusci- 
della so ia il progredire: anche egli era spesso obbli- 
vano a frena e a letto e quando parlava, ciò che avveniva 
gato a da di febbre alta, era più tagliente e mor- 
deo lito Quelle resistenze ideali contro la malattia 
Ca ; PAIN disfatta, che tanto tormentava il signor 
Settembrini, davanti alla strapotenza di una natura misera- 
bile, dovevano essere estranee al piccolo Naptha, e il suo 
modo di accogliere i peggioramenti non era tristezza o ram- 
marico, ma uno stato d'animo ironico e battagliero, bisogno 
di dubbio spirituale, di negazione e confusione, che eccita- 
vano al massimo grado la melanconia dell'altro, rafforzando 
i loro dissidi spirituali. 

(Da Der Zauberberg di Thomas Mann.) 


Il teatro. 


MorosINI: Non puoi muoverti dieci passi senza che 
una folla di popolo ti si raduni intorno, implorandoti con 
l'importuna ostinazione dei lupi affamati per avere una tua 
saggia parola. Non parliamo poi della mia! 

HETMANN: Se tu sapessi, come sono avverso alla ido- 
latria! Ma poiché la natura degli uomini non si lascia in- 
catenare durevolmente senza un idolo, ho dato loro un fe- 
ticcio, Certo speravo pit impegno da te nel conservare la 
dignità! 

i MorosInI: To, uomo qualunque, mi vedo innalzare di 
giorno in giorno, per il fascino della mia personalità, a ir- 
Tesponsabile capo supremo del più potente movimento cul- 
turale, Se non ci sarai tu a trattenermi, destando in me la 


COSCIENZA di me stesso, correrò pericolo a ogni momento di 
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ricadere nella mia mancanza di s 
a che punto siamo per la sicure 
si drizzano i capelli al pensiero che le signore, riuni i 
dai due continenti con una sola parola VENE RT SLA 
potrebbero essere disperse ai Quattro venti SE 

HETMANN (entusiasmato): Non potrei 
qualcosa di più splendido. 


Pitito originaria. Ma dimmi 
zza del nostro congresso? Mi 


Immaginarmi 


(Da Hidalla di Frank Wedekind) 


Scenario per film, 

Egli ride. 

Improvvisamente ride anche la ra 
del tutto meccanico). 

Gli occhi della ragazza conservano un'espressione ottusa, 

Il riso dell’uomo cessa improvvisamente, 

Il riso della ragazza cessa improvvisamente, 

L'uomo brinda con la ragazza. 

Egli vede molti bicchieri, molte ragazze, 

Egli ride, ride. 

La ragazza lo osserva immobile. 

Egli mangia, 

Anche la ragazza. 

Egli vede molte forchette che dal piatto si avvicinano 
alla sua bocca con un pezzo di carne infilato. 

Nel momento in cui le forchette giungono alla sua boc- 
ca, tutti i pezzetti di carne si trasformano in pezzi grossi 
come la sua testa. 

Egli lascia cadere ridendo la forchetta e guarda la ra- 
gazza. 

Egli ride, ride, ride, 

La ragazza solleva la testa e lo guarda. 

Ella ride, ride, ride. TOTI ai 

L'uomo vede il volto ed i denti scoperti di lei avvicinarsi. 

I denti si avvicinano. 

Egli si alza di scatto. : Ù 

Il riso della ragazza si spegne improvvisamente, 


gazza (ma in modo 
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momento l’espressione di lei non è più in- 
l'uomo con aria inquieta e nervosa.) 

L'uomo vede parecchie ragazze, parecchi tavoli. 

Egli si siede, si alza; si siede, si alza. 


(Da questo | 
} 
| 
} 

Il tavolo fa gli stessi movimenti di lui. 
1 


differente; osserva 


Le sedie si muovono in cerchio. 
TÎ cameriere viene col conto. 


L'uomo vede molti camerieri. 1 
Anche la ragazza sl è alzata. 
L'uomo vede molti camerieri, molte ragazze. | 


(Da Povero ubriaco, “scenario” di Jeanne Bailhache,) 


La sceneggiatura. 


Un uomo sta dinanzi alla porta 
di casa. 
Totale, 
Suona il campanello. 
La porta si apre. 
L'uomo stende la mano. 
Primo piano. 
Riceve il denaro. 
La porta si chiude. 
L'uomo si volta, 


Totale. 


È î Diaf 
Cammina per le strade, SE ALa,; 1 
£ È 


Le sole gambe. 


ic5, Volta all'angolo. 
7 Si ferma dinanzi all'osteria. 


Solo l'insegna, 


Entra, 


La “camera” si abbassa. 


È 


Diaframma. 


e passi Verso il tavolo. 
e; ; 


ORA Le sole gambe. 
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Prende una sedia. 


Si siede. PRIORE 
| 
. 4 Testa. 
Getta il suo fagotto in un angolo. sia 
Totale, 
Diaframma. 


Viene gettato sul tavolo il piattino 
del bicchiere della birra. 

Il bicchiere della birra è collocato SARO) i 
sul piattino. 

Mette la mano in tasca. 

Posa il denaro sul tavolo, 

Stringe il bicchiere. 


Contemporaneamente 
L'oste prende il denaro. 
Dì il resto. i 
Contemporaneamente bi 
Il bicchiere di nuovo vuoto. ig 
L'uomo riprende il suo fagotto. É 
Semi totale. n. 
Esce. 


Totale. o 


(Dalla sceneggiatura del film Vagabondo di Werner Graf.) 


La pratica insegna che i soggetti e le sceneggiature mi- y 
gliori sono stati scritti non da romanzieri o da commedio- Di 
grafi, ma da registi, Il regista è colui che della produzione cai 
cinematografica sostiene il peso maggiore e la più grande 8% 
responsabilità; quindi non dovrebbe essere suo specifico com- 
pito scrivere lo scenario. Se ancora oggi è costretto a far- 
lo, è perché gli mancano collaboratori adatti ‘e affiatati. n 
Un'armonica, perfetta collaborazione fra soggettisti, opera- 
tori e registi è condizione principale per creare una vera arte ; 
cinematografica, 3 
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RESPONSABILITÀ 


> si sceglie un soggetto per un film si possono 
E o esso è un tenue pretesto per collegare 
r esempio un film di viaggi: la 


Quando s 
avere parecchi scopi: © 
di immagini (pe : ! n i 
Esino si imbarca, approda in Egitto, risale il Nilo, va 
e 


alla caccia di alcuni animali, inizia il o cl ritorno), 
oppure è capace di interessare e di commuovere per il suo 
stesso contenuto, senza tener conto dell'attrattiva e della 
emozione che possono derivare dal mezzi cinematografici 
impiegati dal regista; mezzi che, naturalmente, devono 
adattarsi alla trama prescelta. Dato che il cinema è capace 
di commuovere e di eccitare gli animi profondamente, è 
importante chiedersi in che senso debba essere indirizzato un 


tale potere. i > 
Consideriamo la questione della trama. Non bisogna 


chiedere troppo al pubblico. Non si può pretendere, per esem- 
pio, che vada al cinema solo per istruitsi. La folla riempie 
le sale cinematografiche per appagare uno dei suoi bisogni 
più elementari e diffusi: quello di vedere. Qualsiasi film, se 
non corrisponde appieno a tale requisito, non vale niente. 
Non è giusto condannare gli uomini per questo loro biso- 
gno di vedere e per la ricerca di svago e di sollievo nel' ci- 
nema; tanto pit che non si può nulla contro una realtà della 
quale fa fede un numero imponente di spettatori. E il biso- 
gno di commuoversi e svagarsi si giustifica se si pensa che 
gli uomini incontrano tante difficoltà nella Vita reale da sen- 
tirsi insoddisfatti. È quindi enorme la responsabilità della 
produzione cinematografica offerta a ‘questa gente che cerca 
di trovare se stessa; poiché si ‘può mentire e ingannarla op- 
Pure aprirle gli occhi, incoraggiarla, illuminarla, sviluppan- 
doi suoi istinti migliori, = — ; 
Quando il film richiede una trama, questa dovrebbe ispi- 
Farsi a temi possibilmente semplici ed universali. La sem- 
plicità della trama è il presupposto per la sua universale com- 
Prenstone. Chaplin, ad esempio; sceglie soggetti e situazio- 


î 
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GRAN BRETAGNA - In alto: da Bri 
Encounter (< Breve incontro >, 1949 


I 
È di David Lean, In basso: da 
World îs Rich (1947) di Paul Rot 
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ni che, benché grotteschi, sono abitualmente di 
cosi universale che tutti sj divertono ai AA DU 
prensibili sia agli americani che agli europei Veg 
persone colte come agli ignoranti, Altrettanto 
film Bronenosez Potemkin, quando non = 
di quella parte del pubblico che si lascia influenzare nel 
giudizio da preconcetti politici, Riprovazione della > RO 
cheria e dell'arbitrio, lotta per la vita, simpatia SR 
relitti e disprezzo per i violenti G 


capire e sentire. Naturalmente in 


n'umanità 
sono com- 
malesi; alle 
uò dirsi del 
tenga conto 


a il successo (già prima si 
simili), ma la straordina- 
Zi d'espressione cinemato- 


erano visti centinaia di soggetti 


ria maestria nell'impiego dei mez 
grafica. 


Ogni film ispirato alla natura ha possibilità limitate. 
Eppure può riuscire di grande valore, Il film a soggetto, nelle 
sue migliori manifestazioni, si basa su un'acutissima osser- 
vazione e rappresenta una specie di “reportage” realistico, 
o una satira dei tempi. Il grottesco, più che sull’imitazione 
della natura si basa sul ritmo, e quello che ci attrae così irre- 
sistibilmente nei grotteschi americani è l’esagerazione di quel 
ritmo meccanico che proviamo vivendo giornalmente nel 
ritmo del lavoro, del movimento delle macchine, del regola- 
mento del traffico. L'effetto del grottesco non dipende mai 
dalla trama; questa di solito è cosi insipida che, se invece di 
vederla dovessimo leggerla, sbadiglieremmo. 

Un difetto dei nuovi film di Chaplin consiste nel fatto 
che la trama è molto più definita. I primi “Charlot” in un 
atto o due erano migliori, anzi alcuni “a solo” risultavano 
talmente indipendenti dalla trama da poter raggiungere in 
qualche punto la vetta della pura poesia cinematografica. 
Gli emblemi del film drammatico sono soggetto e osserva- 
zione, ma la poesia nel film si basa tutta sull'inventiva e 


non sulla trama, che non conta o non esiste affatto o ha un 


ruolo assolutamente subordinato. Lo scopo cui si tende DO” 
è quello di dare, di un avvenimento, un quadro partic 
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(GRAN BRETAGNA - Da Henty V (x En- 
+ 1943-44) di Laurence Oli- 


tito Va, 
 Vier, 
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4 

si: reggiato ed esauriente, ma di inventare casi del tutto nuovi 

p> e sconosciuti. 

È In verità l'invenzione deriva direttamente dal ritm 

È poiché questo non è qualcosa da poter essere aggiunto, m o, 

i Ja condizione stessa della poesia del film; è l'elemento So sli 

È si basa principalmente la sua forza. Sa F 


(Di Film-Gegner von Heute, Film-Freunde von Morgen, Berlin, Reckendorf 
ckendorf, 


1929.) 


RUDOLE ARNHEIM 
SOGGETTISTA E REGISTA 


Nel teatro di prosa, autore 
parate. L'opera del drammatur 
tare arte non ha bisogno dell 
posizioni reciproche cambiano, 
tica molto spesso. Il soggetto cinematografico è un libro di 
carta come il copione teatrale, ma l'accostamento si ferma qui, 

Il soggetto stesso ha poco a che vedere con l'opera ci- 
nematografica: è una materia che si presta — o non si pre- 
sta — a essere “filmata”, e il cosiddetto “treatment”, for- 
ma intermedia fra soggetto e sceneggiatura, non è altro che 
una descrizione di quello che sarà il film, dove si possono 
leggere le vicende che più tardi si potranno vedere. E la sce- 
neggiatura completa e pronta per la lavorazione differisce 
dal film realizzato per il semplice fatto che le immagini, le 
quali vengono costruite e montate in teatro, qui sono de- 
scritte a parole. D'altra parte per il soggettista è molto diffi- 
cile descrivere con parole concise e appropriate le immagini 
che, secondo le proprie intenzioni, dovranno succedersi nel 
film compiuto. Con gli occhi della fantasia egli vede un film 
e lo descrive. Ma in genere è molto difficile descrivere una sola 
inquadratura; diventa già più semplice se un disegno spiega 

Ja posizione della “camera” e la disposizione degli atei 
meglio di tutto è realizzare sul posto, in teatro di posa, le 
Varie scene. 1 ; 

Soggettista e regista cinematografici hanno in realtà una 


e regista hanno mansioni se- 
go è chiusa in sé, e per diven- 
a messinscena. Nel cinema le 
ciò che purtroppo si dimen- 
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non nella pratica; chi del resto potrebbe 
ca del cinema sia ragionevole? Il regista 
he il soggettista ha cominciato; e qui 
sta l'inconveniente: un lavoro d'arte non può passare da 
l'altra come i messaggi tra quelle delle staffette. 

Lr al cominciare un quadro da Max Liebermann e 
SEE Divi: Pechstein, il risultato sarebbe di sicuro spia- 
cevole, e Liebermann protesterebbe per la immagine non 
compiuta secondo le proprie intenzioni. E cosi nel Cela il 
soggettista protesta perché la sua opera viene tras ormata 
a tal punto che diventa irriconoscibile: di questo sovverti- 
mento è anche responsabile il direttore di produzione, conti- 
nuamente preoccupato della censura e del gusto del pubblico. 

Sarebbe un vero miracolo se il soggettista sapesse elabo- 

rare la materia del film in maniera corrispondente ai mezzi 
e al modo di sentire del regista. Proprio quando entrambi 
sono vere personalità, la divergenza dei loro lavori diventa 
forte. Il regista, se intende creare un'opera di cui possa ri- 
spondere, deve dunque modificare il soggetto secondo il pro- 
prio temperamento, deve sopraffare lo scrittore. 

Nella pratica è assai raro che il regista scriva da sé il 
proprio copione. Fa così, per esempio, Chaplin (e quando 
Chaplin fa una cosa, si può sempre essere sicuri che è ben 
fatta). A volte soggettista e regista collaborano molto stret- 
tamente, come nel caso di Thea von Harbou e Fritz Lang (1), 
che si sono addirittura sposati. Purtroppo nella maggior 
parte dei casi soggettista e regista non sono marito e moglie, 
anzi sono molto divisi, accoppiati arbitrariamente dalla casa 
di produzione; e cosî nascono contrasti e dispiaceri: il regista 
non fa il film che vorrebbe realizzare e il soggettista, non 
spettandogli l'ultitna parola, è costretto a cedere, e non gli 
testa che la circolare raccomandata ai giornali: «il film por- 
ta sî la mia firma, ma non ha niente a che vedere con il sog- 
getto da me ideato ». 


medesima funzione: 
sostenere che la prati 
continua il favoro c 


' 


(1) Thea von Harbou ha scritto gli scenari di quasi tutti i fi izzati i 

n ha: sc a Il lizzati in 

FERO0O Fritz Lang: da Die Nibelungen («I Nibelunghi >) 1024) a “MP (EGL0] 
Ha, TEL di questa sceneggiatrice era senza dubbio di primo piano, 
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Chi sa scrivere un buon so : 
per ragioni esteriori potrà non e a Ografico, solo 
potrebbe mancargli, per esempio 
sarà uomo da carta e penna, a 
non sarà un letterato: un soggetto cine da pellicola; 
letteratura. Per questa 
poeti” con cui i produttori cercano, di quand 
di rendersi popolari e bene accetti Presso gli intell i 
Specialmente dopo l'avvento del so i sent FRI. 

: ; TAB e 
dappertutto il grido: «adesso il cinema parla RO 
biamo bisogno del concorso dei poeti ». Nel ino = no 
interesse, e in quello del cinema, è sperab. © personale 


: ile che i poeti resi 

si 

stano a una lusinga come questa, che promette SRO popo 
larità e facili incassi: perché non ci farebbero buona scura 


Non si è preteso da Eisenstein e da Pudovkin che scrivessero 
romanzi, dunque Nessuno pretenda film da Zuckmayer e da 
Doblin. Anche nell! epoca del film sonoro vale questa mas- 
sima semplice e cosi apertamente dimenticata: il film d'arte 
ha bisogno di artisti cinematografici, e di nient'altro. 

Sono, gli stessi produttori che bloccano l'afflusso delle 
forze nuove di cui hanno bisogno. Che cosa si penserebbe 
di una casa editrice che chiedesse agli autori, come condizione 
inderogabile per la pubblicazione, quella di offrire riassunti 
dei loro romanzi, non più lunghi di due cartelle dattilo- 
scritte: gli exposés? Le case cinematografiche adoperano 
di solito questi metodi, Ora un riassunto di due pagine 
può certo racchiudere materia filmica eccellente e inedita. Ma 
Viceversa i soggetti dei film validi molto spesso sono sprov- 
Visti di qualità artistiche. L'arte cinematografica esiste sullo 
schermo, nasce nel momento della specializzazione. L'aspi- 
rante, con le sue due cartelle dattiloscritte, non ha quindi 
modo di mettere in evidenza predisposizioni cinematografi- 
che. Quando i produttori si rivolgeranno seriamente alle for- 
ze nuove, allora potranno contare anche sugli assistenti alla 
regia e sugli aiuto registi: potranno esaminare stesure parti- 
colareggiate e dare ai soggettisti la possibilità di dirigere i 
loro canovacci. 
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a che può cominciare ma mon portare a ter- 
mine il film, e che riesce solo a rendere la vita difficile al re- 
gista, è una figura comica e vergognosa che deve scomparire 
Se no, si lasci al regista di scrivere il copione da solo. Non Dar 
ste una terza alternativa — altro che nella industria cine! 


matografica d'oggi! 


Il soggettist. 


(Di Film als Kunst, Berlin, Ernst Rowohlt Verlag. 1932:) 


8 
È 
È 
$ 


FRANCESCO PASINETTI F 


LA REGIA COME CREAZIONE IMMEDIATA 


, Francesco Pasinetti (1) è il primo giovane che si dedica 

lia, allo studio serio e meticoloso del cinema contribuendo, ci 
berto Barbaro e Luigi Chiarini, alla formazione di un OSi si 
turale specifico, dal quale nascono î nostri migliori critì 
del film. Laureatosi in lettere all'Università di Padova con u ì 

sul cinema (relatore il prof. Fiocco), tutta la sua attività, dal ro si sio 
all'immatura morte, ha sempre un unico scopo: la difesa di B* 

ma inteso come arte e basato su una profonda conoscenza tecnica. La 

paziente e meticolosa Ticerca che egli fa di dati notizie e documen- 

ti, sui film e i loro uomini, non è volta a freddi e circoscritti risul- 

tati, ma gli serve per rendersi soprattutto conto dello sviluppo del cine- 

ma attraverso le persone cui esso è legato. E dalla “filologia” di Pasinetti ; 
nasce il primo e serio contributo alla cronistoria del film (2): ì giudizi F 
possono magari sembrare cauti, ma per un atto di pudore estremo; e d'al- x 
tra parte la sua opera non è e non vuole prendere il posto di una storia 

del cinema come storia dell'arte anche perché, un libro così inteso, è 
«certamente ancora prematuro». Al primo volume segue Mezzo secolo 

di cinema (Milano, Poligono, 1946), «un panorama di rivelazioni 

e di momenti particolarmente degni di attenzione», delle maggiori 
personalità che conti la nuova arte. ‘Tra questi due volumi di inda- % 
gine storica, sta La regia cinematografica (Venezia, Rialto, 1945). 
Scritto in collaborazione con Gianni Puccini, esso costituisce un chiaro 
ragguaglio sull'attività del regista, di cui vengono tracciati caratteristi- 
che, metodi, risorse e mezzi. La teoria di Pasinetti ha moltì punti di con- 
tatto con quella di Eisenstein, Pasinetti sostiene infatti la regia come 
creazione immediata e il montaggio “a posteriori”; pertanto alla a 
neggiatura di ferro” contrappone la cosiddetta “novella cinematografica 


in Ita- 
n Um- 
imento cul- 
Ci e saggisti 


— (1) (Venezia, 1.6.1911 - Roma, 2,4.1949:) ‘ S n n, 
(2) Francesco Pasinetti, Storia del Cinema dalle origini a oggi, Roma. Edi 
P zioni di Bianco e Nero, 1939 
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Fisenstein): «è FOROSIOIE fgurarei un re- 
î è “traduttore ella sceneggiatura 
gista artista che Cn speciale realtà del teatro di 
quando si trovi ad SEGA: Eapaierevisione perfetta) o la realtà 
posa (non E a al trattamento, alla sceneggiatura non si 
della LE si AS valore di “proposta”. Basterà soltanto l’idea 
on AU si regista è insomma l'autore del film. Pasinetti tra- 
Co in pratica i suoi principi teorici (sostenuti anche in Bianco 
e Nero, Cinema e in numerosi giornali e altre riviste), ponendosi 
su un piano di caposcuola del documentario italiano. Sono, i suoi, no- 
nostante le apparenze di un freddo intellettualismo, documentari uma- 
ni, che nascono quasi sempre da elementi interni (l'amore per i bam- 
bini, ad esempio), da una natura-personaggio (Recanati, e soprattutto 
la sua Venezia), da un tema o da una narrativa tematica che guida 
Jo spettatore al centro vitale delle cose. Si vedano Sulle orme di Gia- 
como Leopardi (1941), Venezia minore (1942), Piazza San Marco 
(1947), JI giorno della Salute (1948). Di Pasinetti sono inoltre una 
serie dî film scientifico-chirurgici, e una selezione di cinquanta sequen- 
ze tratte dalle pellicole più significative prodotte dal 1895 al 1939: 
Cinema di tutti i tempi (1939). Il suo unico film a soggetto (Canale 
degli Angeli, 1934), è tra i primissimi tentativi in Italia di cinema so- 
moro fatto all'aria aperta e senza attori professionisti, È da ricordare 
infine l'apporto che egli reca ad alcune sceneggiature (La peccatrice di 
Palermi, Via delle Cinque Lune e La bella addormentata di Chiarini). 
L'attività critica, teorica e pratica di Pasinetti lo portano al Centro 
Sperimentale di Cinematografia in Roma, prima come insegnante e poi 
come direttore, 

Gianni Puccini (1), autore con Pasinetti di La regia cinemato- 
grafica, laureatosi in lettere e in filosofia si diploma al Centro Spe- 
rimentale di Cinematografia dove pit tardi insegnerà estetica. Pubblica 
ln puntuale Contributo cronistico alla storia del cinema danese (in 
Bianco e Nero, Roma, anno IV, n. I, gennaio 1940) servendosi di 
notizie raccolte direttamente a Kobenhavn, dove insegna per qualche 
a ri Rei e durante il ‘periodo badogliano” 
sabile del settimanale s; io METORAA I 
giature di Ossessione (a ) di Si mme 29gr; partecipa alle sceneg- 
De Santis. Per quest Sa a tE dii Risolamaro (1949) di 

Questo secondo film collabora anche alla regia, 


(la novella, appunto, di 


Ania condizione della regia è la capacità d'improvvi- 
‘one che non può mancare all'artista quando viene a con- 


(3) (Milano, 9.1 1.1914.) 
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ITALIA - In alto: da L'histoire d'un] 
Pierrot (1913) di Baldassare Negronì 
In basso: da Sperduti nel buio (1914 


di Nino Martoglio, 
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tatto con le fonti vive della 

cose che la macchina, ovvero 1 

nello, la BAI; il bulino) trasforma, sotto l'imnpfe RENE 

visione autentica, in “pezzi d'arte”. # impo ibi so di una 

un regista-artista che rimanga un freddo Da 3 ile figurarsi 

VI sceneggiatura di fronte alla speciale realtà d Î SE CERdalE 

mai condizionabile a una prev S teatro di posa, 

la natura, © alla realtà del: 

A Roma ricordiamo di aver v 

una parte di quel pochissimo che h 

Tosca (1): meno di cento metri 

Quando con la macchina, la gru e le 

| Gastel Sant'Angelo, laddove la scen 

al un numero O due egli, misurando a Gran passi il ponte, in- <G | 

ventò e compose un brano non preveduto né prevedibile: 

lenti giri attorno alle statue degli angeli, il grave principio 

n di una sinfonia, Questo non è che un esempio come ce ne 

sono mille e che ognuno di noi potrebbe citare in serie 

testimonianza di genio creativo. 
ei Ma c'è un modo di improvvisare più deciso continuo e 
deliberato. Da un punto di vista strettamente artistico, ri- 
sulta senza dubbio più interessante l'opera del regista che si 
esprime con immediatezza, valendosi soltanto dei mezzi tec- 
nici esclusivi del cinema (‘macchina da presa, pellicola, ecc. e 
soprattutto del materiale plastico che soltanto la ripresa può 
«trasformare da realtà in poesia), inventando durante la rea- 
|_—lizzazione del film stesso (inquadratura, movimento di mac- 

china, atteggiamento e azione degli attori, disposizione degli 
oggetti, effetti di luce e di suono), riservandosi poi in sede di 

montaggio la definitiva composizione dell'opera, cui darà 

quel ritmo che nasce dal montaggio e che durante la ripresa 


isione perfett 


Isto Jean Renoir girare 
a potuto realizzare della pi 
O poco più dell'inizio. 4 RE 
lampade fu sul ponte di 
©ggiatura indicava forse 


1), Tosca (1041), iniziato da Jean Renoir in Italia prima della sua pie » 

"tenza dA Haro Son continuato e finito dal suo SRARTE cai ESSO, 
getto tratto da Victorien Sardou per la sceneggiatura di De RAGNI 

| scenografi: Gustavo Abel e Amleto Bonetti; operatore: VOR ni Tra Je opere = 
«_ Imperio Argentina, Michel Simon, Adriano Rimoldi e Garla OTTEA del‘Sud9; 

| dirette da Renoîr in America si salva soltanto The Southerner (€ c TA 
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da 1860 (1939) di 
Ur da Sul- 
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i suoi dati essenziali. Un nome? Fla- 
è almeno poni Fejos di En handfull ris (1). 
herty, Dan TE d'improvvisare è senz'altro possibile 
Un IR film documentari o lirici o di fantasia, j 
nel TA per sola condizione la forma: una forma libera 
ile tratta dalla liricità segreta e dalla fantasticità del- 
le cose nude. Ma anche la creazione diretta del film n sogget- 
to, senza un presupposto scritto ferreo, è possibile : almeno 
a grandi linee. Al regista basterà soltanto l’idea del ‘tono 
del film, uno stile che gli sia proprio come il modo di cam- 
minare o di guardare. Ed egli lavorerà di getto, capace di 
applicare una tecnica cosi assimilata che è divenuta Istintiva. 
È evidente che il regista immediato è un artista dall intuito 
cinematografico limpido, esatto come una macchina: un 
“vocato" che trova nel cinema la sua profonda e connatu- 
Tata verità. (l'utto sommato, sono parole buone per definire 
in un certo senso il “regista”. Altre figure di regista, a ri- 
gore, non ci interessano: sono ibride creature.) 

Disponendosi ad una regia immediata, l'artista dovrà 
solo curarsi di determinare a priori il luogo dov'egli presume 
che si debbano svolgere le riprese, il materiale occorrente e i 
mezzi tecnici di cui pensa di poter disporre: cosî come il pit- 
tore, per esempio, prepara la tavola la tela i colori e i pennelli. 
Tale predisposizione è utile in quanto il metodo di “regia 
immediata" non abbia ad incidere sfavorevolmente sulla 
parte economica della ripresa; ancorché sia ovvio che il siste- 
ma possa in certi casi comportare spese maggiori, dovute a 
Tischi diversi non tutti prevedibili e dei quali, in pura teoria, 
Il regista non dovrebbe darsi pensiero. 


( 
1) En handfull ris (+ «Un pugno di riso», 1938) è 


Un film diretto ' 
Skoglundi Di pai pali eng con Ja collaborazione di Gunnar 
Se»; 1928); realizzato in Fa Opera importante; Lonesome (€ Primo amo- 


te pra Par I a ti PO PERU 


a + 
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io dalle manchevolezze e A 
E cosiddetto “mediate E 
razione per risolvere o per inventare un di 20 
di quadri. Generalmente i Produttori E 
procedimento possa danneggiare l'economia È 
disprezzo che esso ha delle circostanze ammi el film 
cano che il regista non improvvisi in scena TO 
tende a dimostrare che il timore è spesso BRR in 
registi i quali non possono creare se non in Roo 
sceneggiatura non sarà altro che un abbo : per loro la 
acquistare l'esigente produttore, de 
magari per opera di letterati. 
gista reo d'aver improvvisato 
dosi di un oggetto non predis 
vato sul momento dal segretario di scena, 
ha impiegato mezz'ora. Non è poi rato il caso in cui egli 
trova opportuno e naturale congratularsi 
il quale, mediante quelle invenzioni, 
scene inutili ed ha permesso cosi un risparmio sul preventivo 

Si può ottenere un risultato artistico anche con una pre: 
parazione a volte assai lunga e laboriosa, Le facoltà di regia 
possono essere determinate in anticipo con altrettanto ri- 

gore. Come esiste il regista immediato, così vi è colui che 
fissa tutto in precedenza nella mente e sulla carta: i quadri 
da riprendere, i movimenti dei personaggi e della macchina 
da presa. È tuttavia ovvio che la sua sceneggiatura, così mi- 
nuziosamente composta, non avrà alcun senso se non a film 
realizzato: ogni accorgimento e ogni soluzione, quantun- 
que previsti, saranno senza valore se non attuati con î mezzi 
vari e propri della regia cinematografica. Non intendiamo 
dire, come qualcuno vorrebbe, che siffatti registi siano più 
letterati che creatori cinematografici, ma soltanto che la loro 
Opera di regia inizia molto prima che quella degli artisti 
immediati. Ma ci rifiuteremo di considerarli “registi” se una 
Volta a teatro, sia pur tendendo a realizzare scrupolosamente 
le suggestioni della loro sceneggiatura perfetta, non siano pol 


per il 


cer- 


finita in ogni 
Tra gni sua 
Il capitalista si x Gua: 


un dialogo 
posto nella 


ha potuto tagliare tre 
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capaci di girare una posizione (o) di priglorare un particolare 
ena, improvvisando con luci } 

o una a al trattamento e alla sceneggiatura non si 
ROIO non il valore di “proposta”. L'atteggia- 
e di certi scrittori di scenari nei riguardi della loro Opera, 
Bio siderano della massima importanza per un fine arti- 
che RE si può intendere e giustificare se non sapendo che 
ii iscono la tecnica della regia come dnalcon di soso 
dinariamente difficile, complesso e astruso. I’anto, c * cuni 
di loro sarebbero disposti a realizzare film a con Izione 
però d'avere accanto un tecnico, il cui scopo. sarebbe poi 
quello di “interpretare” gli intendimenti degli scenaristi- 


zioni del soggettista si svolgono in un campo sempre lette- 
rario e costituiscono un materiale grezzo artisticamente con- 


a un'estetica del cinema, chi ne ha avuto l'intuizione: ma le 
parole di Ricciotto Canudo rimasero senza eco. Chi faceva 
film mirando solo a speculazioni commerciali, ed erano 1OI 
su ao; poco si intendeva d'arte; pit, evidentemente, di cu- 
cina, di pietanze piccanti e robuste: b ii i 

di * buone per gli ingenui 
appetiti delle folle, Pasi È 


; E ; RS 
a come sia, era diffusa un'assurda convinzione: che 
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il cinema d'arte non potesse Venire dal di 
suoi mezzi espressivi, bensi dal di fon dentro, cioè dai 


di una Sarah Bernbardt o Magari con Je d si Presenza 
mi letterati. Il cinema è l’arte che, a di !dascalie dei som- 
ha bisogno di una solida impostazione ara delle altre 
per questo più d'uno è j na 


‘e Ananziaria i; 
tibuire all Anche 


€ possono 
ati, 


est neline ad att 
minari (soggetto e sceneggiatura) ch 


giunte anche senza interventi finanzi 
di cui sono SproVviste, quasi ad evitare 
riconosciuto prerogativa propria del RT: Valore sia 
cospicue somme per poter essere eseguito, 
Un regista creatore che abbia l'idea del fil 
anzi di rado, è nelle condizioni di poterlo reali o 
complesso di strane circostanze, mestieranti sette Per un 
CRE È ] Tanti, e non artisti, sì 
sono avvicinati alla regia del film, Questi, gelosi del i, si 
mestiere, hanno creato difficoltà inesistenti: cosicché O 
chi del profano (e gli stessi collaboratori a scene; on Si 
persino critici sogliono, ameni Personaggi, dichiaiats a 6 
fani") la regia cinematografica è apparsa come Ho di 
estremamente complesso, talvolta misteriosa e inaccessibile 
Una stregoneria nuova, moderna. ; 
Quando un regista verament 
minare i problemi tecnici, questi si riducono a ben poca cosa 
o a nulla affatto. Vogliamo addirittura dire che un'attenta 
osservazione dei film, buoni o cattivi che siano, è sufficiente 
a fare intendere di quali mezzi tecnici si possa disporre, 
Dove al futuro regista non accada di incontrare in questa 
osservazione l'applicazione di alcuni mezzi tecnici, potrà 
darsi che egli stesso li inventi: le soluzioni tecniche di cui 
può, disporre sono infatti infinite, cosi come sono infiniti, 
per il pittore, i modi di combinate i colori. 


© fasi preli- 


mm non sempre 


€ creatore intervenga a do- 


(Da La regia cinematografica, Venezia, Rialto, 1945.) 


RUDOLE ARNHEIM 
FILM SONORO — TEATRO? 


teressanti. Ma qual era l'importan : A 
zione? Come andava valutato e impi i, ella innova. 
una trovata tecnica all'interno di u 
recava si un miglioramento ma n 
mentale? qualcosa come la scoperta dei colori a olio o del- 
l'incisione su rame? Il martelletto del Pianoforte, per è 
pio, permise di far risuonare le corde percosse finché il i 
natore teneva abbassati i tasti. Sul cembalo si TRI 
soltanto suoni istantanei della medesima lunghezza. Questa 
innovazione schiuse ai compositori nuove possibilità, ma 
non mutò affatto le leggi e i confini della musica, 

Scoperte altrettanto utili erano State fatte nel film muto, 
le quali avevano allargato e fecondato il lavoro dei registi 
creatori: il treppiede girevole, per esempio, la negativa pan- 
cromatica, il rallentatore. Il microfono era un nuovo mezzo 
tecnico di questo genere? Oppure il film sonoro era un pro- 
cedimento artistico con leggi proprie? Bastavano i suoi mez- 
Zi espressivi perché lo si prendesse in considerazione su que- 
sto piano? Domanda estremamente seria, cui non si poteva 
rispondere dicendo: il cinema muto è già cos ricco di mezzi 
espressivi, ed ora questi mezzi vengono ancora accresciuti; 
come vi può essere un impoverimento? Non era così: per- 
ché se il cinema sonoro non avesse soppresso il cinema muto, 
forse si sarebbero potuti raggiungere risultati più validi con 
il secondo che non con il primo, 


, 


da È h si 
E un’altra domanda importante si imponeva. Diaccor- 


on un mutamento fonda- 
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i radicalmente diverso da 

do: il film sonoro era Sace Pesio RE n 
film muto, ma SRL Por Forse il cinema ricondu- 
ma d'arte che oso ERI aa e 
Arsia tri del film sonoro il contrario che al navi- 
AEREO, Pr ra per scoprire un nuovo mondo, 
CE I solo una nuova strada per una vecchia 
E, del mondo: teatro meccanizzato, fatto su dischi e su 
Pa di celluloide. Se dunque si chiedesse quali debbano es- 
sere le caratteristiche di quest'arte, si avrebbe in risposta: il 
film sonoro conquista il grande regno dell'udibile, dal dia- 
logo parlato al rumore più lieve. Ma tutto questo sa farlo 
e anche il teatro, Il sospetto si accrebbe quando Erwin Piscator 
cominciò a lavorare con schermi trasparenti e sfondi Proiet- 

tati, rendendo certi rumori — quello per esempio di una mi- 

tragliatrice che spara — con un altoparlante collocato sulla : 

ribalta. Veniva dimostrato che il teatro di prosa era in grado 

di dare, solo che lo volesse, quanto era sembrato peculiare al 

film sonoro. 

n In realtà il teatro può generare e anche impiegare molti 

x di quei particolari mezzi espressivi che son oggi del cine- 

T ma sonoro, senza che ciò costituisca argomento valido con- 

39 tro quest'ultimo. Fra i singoli campi dell’arte non ci sono 

abissi spalancati, tali da escludere eventuali ponti tra l'uno 

e l'altro. Nel Medioevo i pittori usavano mettere bene in 

rilievo certe forme dei loro dipinti con del gesso, di cui colo- 

; Tavano la superficie. Avveniva cosî un normale passaggio 

dalla pittura al rilievo (colorato); ma nessuno vorrà soste- 

|’ ere che l'arte in rilievo costituisca una suddivisione della 


definizione di un'arte 


ù Ppo: olutamente nulla di quanto è possi- 
— bile ad essa sia realizzabile i i 5 


n un'altra, non si andrebbe mol- 


; | 
ITALIA - Da La terra trema (1948) d 
nba Luchino Visconti. f A 
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to lontano. Non sono i confini di un c 

importano, quello che conta è il suo Fato 
estendere propaggini in terreno altrui ; 
l'impiego artistico collimi con l'impioni 
altro campo dell’arte. La pittura j 
l'occupazione peculiare al pi 


mettesse a eseguire pantomime dram 
condannerebbe a ragione iego di mezzi 

Per molte persone l’opera è un i Ra 
dismo fra musica e teatro 


sono è insito in Questi in- 
al punto centrale del ] 

Ì or 
campo creativo. Il loro valore consiste appunto nel fatto SE 
lavorano con mezzi insuperabilm ome stanno Je 
cose nel teatro e nel cinema sonoro? Abbi i 


un pontone. Qui tutto si 
basa su un piacere Visivo e auditivo, e la parola serve solo 
p 


frammezzata al miscuglio che guida l'azione. Le macchine 
parlanti di Piscator fanno cadere il'assoluta supremazia del- 
la parola, senza la quale nessun teatro puro, ossia buono, è 
possibile, 

La parola detta è il' mezzo espressivo centrale del teatro e 
quindi la sua funzione deve venire estesa il più largamente 
possibile, portata all'estremo; essa deve quasi rendere super- 
flue Scenografia azione e mimica: cosicché anche lo splendido 
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“Inalto: da Ossessi 

mualto: ione (1943) 
Luchino Visconti. In Vos) 
1946) di Vittorio De Sica. 
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B i Pi iesce altrettanto antiverbale e 
teatro: o. Nella Germania del 
pia È SERA per esempio nelle prime messe in scena 
oa Jessner, una straordinaria tendenza Ta 
care, a schematizzare, a mettere in secondo piano apparato 
scenico in favore della parola, la cui potenza doveva avvince- 
re lo spettatore meglio che tutta la vivacità delle quinte, su- 
scitargli davanti la natura e la vita con suggestività mag- 
giore della più raffinata scenografia. L immissione nel teatro 
di bizzarri meccanismi porta alle stesse contaminazioni ot- 
tenute con numeri da caffè concerto e da rivista: è nient'al- 
tro che il tentativo di sbarazzarsi del potere dell'arte per di- 
vertire più facilmente. Si ha paura del pubblico profano, 
cosi funesto anche al cinema. 

Un teatro ricco di effetti sonori sarebbe di sicuro un cat- 
tivo teatro, I rumori sono, come le quinte e gli accessori, op- 
portuni e utili a volte, ma non possono mai accendere l’at- 
tenzione dello spettatore in modo tale da soverchiare l’ef- 
fetto della parola, né venire accostati dall'autore alle fun- 
Zioni creative che sono riservate al dialogo. Un esempio: è 
facile con lanterne e tenebre rendere sulla scena un luogo si- 
nistro, ma un buon commediografo crea questo ambiente 
con la parola, e l'allestimento scenico serve piuttosto a non 
indebolire che ad accrescere l'effetto della parola. 

Concludendo: anche il teatro può servirsi dei mezzi del 
film Somoro, ma questi mezzi sono per esso una comodità in- 
desiderata, E, inversamente, il cinema sonoro può prendere 
dal teatro la parola, ma si domanda se oltre a questo non 
Hentrino nelle sue proprietà mezzi riguardanti un campo di 
lavoro del tutto esclusivo, specifico. ( I) 


Da Fil i 
(Da Film als Kunst, Berlin, Rowohlt Verlag, 1932.) 
(1) Anche Chaplin in un pri, i i 
RAC au Primo momento è scettico di fronte al fonofilm, e di- 
cun: e Taio lavorare in pellicole parlate farò la parte del CIETIZARE 5. Ma în 
soEUiCO fa delle concessioni al sonoro: si vedano, ad esempio, la trovata del fischietto 
1931) e la canzonetta di Modern 
Dee Tegista-attore ha dimenticato 
Ti Li o © realizza film sonori tis 
* he Great Dictator («Il dittatore», 1940) a Monsieur Wericusa G DEN Hora 
OTT ee o : tecnica può Sviluppare l’arte del cinema, 


PITT 


EISENSTEIN, PUDOVKIN E ALEKSANDROV 


CONTRAPPUNTO VISIVO-SONORO 


S. M. Eisenstein, Vsevolod Pudov 
mano insieme, nel 1928, uno storico 
riportiamo (Saiavka, in Gisn Iskusstva, 
non svolge, come i suoi compatrioti, attività teorica: è autore, piutto- 
sto, di un recente saggio sulla commedia cinematografica sovietica e 
di alcuni opuscoli come Burzhuasnaia kinematografiia na sluzhbe 
reakzii (Moskva, Pravda, 1948): stenogramma di una conferenza 
sulla cinematografia borghese al servizio della reazione, Egli è noto 
come fedele collaboratore di Eisenstein e come regista. Di Eisenstein è 
assistente in. Stacka («Sciopero», 1924) e in Bronenosez Potemkin 
(«L'incrociatore Potemkin», 1925); collabora inoltre allo scenario 
e alla regia di Oktiabr (« Ottobre», 1927-28), Staroe î novoe («Il 
vecchio e il nuovo», 1926-29) e 1 Que Viva Mexico! (1931-32), Pra- 
ticamente dirige in Francia Romance sentimentale (1930), a torto at- 
tribuito a Eisenstein, Il debutto ufficiale come regista avviene nel 1934 
con un “grottesco cinematografico” singolare, che rimane legato alla 
storia del fonofilm: Vesjolye rebiata («Tutto il mondo ride»). Se- 
guono altri film significativi, tra î quali Zirk (« Circo», 1938), Volga- 
Volga (1938), Odna zemlia («Una sola terra», 1943) © il recente 
Vstecie na Elbe («Incontro sull'Eba», 1048). 

Per Pudovkin vedi pag. 183. 


kin e Grigori Aleksandrov fir- 
manifesto sul fonofilm che qui 
n. 32, 1928). Aleksandrov (1) 


L'ideale lungamente vagheggiato di un cinema sonoro è 
ormai una realtà. Gli americani hanno inventato la tecnica 
del film parlato, portandola ad un livello che ne consente 
ormai un impiego pratico; anche in Germania si lavora con 
impegno nello stesso senso: e în ogni parte del mondo si di- 
scute di quest'arte muta che ha trovato finalmente la sua vo- 


(1) (Ekaterinburg, 23 febbraio 1903.) 
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n : .S., abbiamo piena cono- 
ce. Noi, che lavoriamo Ra mezzi tecnici attuali: 
scenza delle POPE REZIOn on pel ottenere successi. pratici 
essi non sono ancora do campo, Comunque è forse interes- 

e rapidi in CR considerazioni di natura teorica, so- 
Sato RIE Soide ci sembra che tale progresso tecni- 
e oininte impiegato. Una falsa PONE zione sulle 

TINTA y erta può non soltanto ostacola- 
possibilità della nuova scop P ddizitt FATATO 
re lo sviluppo del cinema-arte, ma a irit Re nientarne 
l'attuale potenza espressiva. Il cinema d'oggi, fatto di im- 
magini visive, ha una enorme suggestione sugli spettatori e 
occupa un posto di primo piano tra le altre arti, Come è no- 
to, il mezzo fondamentale, ed' unico, per il quale il cinema 
ha raggiunto un cosi alto livello espressivo, è il montaggio. 
Il progresso del montaggio, in quanto mezzo espressivo, è 
l'assioma su cui si basa ogni possibile sviluppo dell arte cine- 
matografica (il successo universale dei film sovietici è dovuto 
in gran parte alla formulazione e alla applicazione dei prin- 
cipi del montaggio), Pertanto: 

1) Per lo sviluppo futuro del cinema i soli fattori im- 
portanti sono quelli volti a rafforzare e a sviluppare il mon- 
taggio espressivo e i suoi nuovi possibili modi. Mettendoci 
da questo: punto di vista, è facile dimostrare lo scarso inte- 
resse che possono presentare il colore e la stereoscopia in con- 
fronto all'alta significazione del suono. 

2) Il sonoro è però un'arma a due tagli. È molto pro- 
babile che esso venga applicato soltanto per soddisfare la 
curiosità del pubblico: noi assisteremmo allora allo sfrutta- 
mento della merce più facilmente fabbricabile e vendibile: 
Il “film parlato”, quello nel quale, cioè, 1a registrazione 
della voce coincide nella maniera più esatta e più realistica 
con 1 movimenti. delle labbra: e il pubblico potrà cosi go- 
dere Jtillusione di ascoltare veramente un attore, A questo 
primo periodo di “cinema-attrazione”’, ne seguirà un secondo 
del tutto orripilante; il periodo che sorgerà a causa della de- 

Giodzione pai Pte: si enter di cere una 
2 5 aria con rinnovati tentativi di in- 


L'ARTE DEL FILM 


vasione teatrale. Cosi utilizzato 
te del montaggio: ogni aggiunt 
trà che arricchirle di senso e p 
pezzi, a fatale detrimento del 
suo effetto unicamente quale ris 
si pezzi separati. 

3) Soltanto l’impiego contra 
spetto all'immagine offre possibilit 
forme di montaggio. Pertanto le prime esperienze di fono- 
film debbono essere dirette Verso una non coincidenza tra 
Immagine VIsiIVa e Immagine sonora: questo sistema porte- 
rà alla creazione di un nuovo contrappunto orchestrale, 

; 4) La scoperta tecnica non è un fattore causale nella 
storia del film, ma lo sbocco naturale dell'avanguardia cine- 
matografica; e grazie ad essa sarà possibile superare una se- 
rie di ostacoli insormontabili. Il primo impedimento è il ca- 
farnao esplicativo che obbliga a sovraccaricare i film di scene, 
altrimenti inutili, le quali rallentano il ritmo del film stesso. 
Di giorno in giorno i temi dei soggetti diventano sempre più 
complessi; e i tentativi fatti per risolverli con mezzi unica- 
mente figurativi o sono rimasti insoluti o hanno portato ad 
una simbolica troppo fantasiosa. Il suono, inteso nella sua 
vera funzione, cioè come nuovo elemento di montaggio in- 
dipendente dall'immagine visiva, introdurrà invece un mez- 
zo estremamente efficace per esprimere e risolvere i complessi 
problemi contro i quali urtava la realizzazione, per l'impos- 
sibilità di trovare loro una risoluzione mediante i soliti mez- 
zi visivi, 

5) Il contrappunto, applicato alla creazione del film 
sonoro e parlato, non eliminerà il carattere internazionale 
del cinema, ma lo porterà ad un livello sino ad oggi scono= 
sciuto; il contrappunto elimina tra l’altro il pericolo di re- 
legare una pellicola nei limiti di un mercato nazionale in- 
terno, come avviene con il teatro cinematografico: Ci sarà 
pertanto una possibilità ancora più grande per diffondere 
nel mondo le idee contenute in un film. 


Ppuntistico del suono ri- 
à di nuove e più perfette 


(Saiavka, in Gisn Iskusstva, n. 32, 1928.) 
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SL: Senio ra 


SERGEI MIKHAILOVIC EISENSTEIN 
COLORE E SIGNIFICATO 


«Forme, colori, densità, odori: che 


cosa c'è in me di corrispondente ad 
essi?» 


WALT WHITMAN (1) 


3 Abbiamo già riferito sul rinvenimento delle relazioni 

assolute” tra suono e colore (2); ora, per maggiore chia- 
rezza, occorre esaminare un altro problema al primo stret- 
tamente legato: quello delle relazioni “assolute” tra par- 
ticolari emozioni e particolari colori. Non ci rifaremo tanto 
ai ragionamenti e alle opinioni delle “autorità” quanto alle 
emozioni e alle impressioni vive che in merito gli artisti ci 
hanno lasciato. Per comodità, limitiamo infine i nostri esem- 
pi ad una sola tonalità di colore: componiamo la nostra 
“rapsodia in giallo”. 

Il primo esempio che prendiamo è un caso estremo. Quan- 
do parliamo di “tonalità interiore" e di ‘armonia interiore 
di linea, forma e colore", abbiamo una armonia con “qual- 
cosa”: la tonalità interiore deve contribuire all significato 
di un sentimento interiore il quale, per quanto vago possa 
essere, è alla fine sempre diretto, a sua volta, verso qualcosa 
di concreto che trova la sua espressione esteriore in colori, 
(1) Walt Whitman, Leaves of Grass. (Locations. and. Times), Doubleday, 


Doran (Inclusive and Authorized Edition), 
(=) Cfr. The Film Sense, capitolo intitolato Sunchronization of Senses, pa- 


gine 60-81 
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H i iderano un tale accosta- 
linee e forme. na Ci GENERA 
rl) Sr e le nostre opinioni, essi propongono 
cata interiore (“der innere Klang") pro, VEE 
ga, “assolutamente libera”, non dra come dire one né co- 
me fine a se stessa, come culmine di una conquista, come 
finalità. Senonché una tale veduta della ‘libertà’ ci libera 
solamente della ragione: questa è veramente una libertà rara, 
unica, la sola raggiungibile in modo assoluto tra i nostri vi- 
cini fascisti. Uno dei principali esponenti e strenui difensori 
dell'ideale di cui sopra è il pittore Kandinsky, il quale dà 

appunto l'avvio alla nostra “rapsodia”. Quanto segue è un 
estratto di J{ suono giallo (1), una sua composizione tea- 
trale che chiude il volume Der blaue Reiter -—— praticamente 
un manifesto del gruppo che va sotto questo nome — di 
considerevole influenza sulle tendenze posteriori dell’arte 
moderna europea. Questo “suono giallo” è in verità un 
“programma” per una rappresentazione scenica del senso, 
che risveglia nel suo autore il gioco dei colori come musica, 
della musica come colore, in un certo modo il gioco delle 
persone e cosi via. Anche se dentro una oscurità e stupefa- 
cente illusione si avverte la presenza di un mistico “seme”, 
sarebbe molto difficile giungere a una chiara definizione di 
| ciò che ci viene alla fine presentato, in modo quasi religioso, 
nella sesta scena: 
UR; «Sfondo blu opaco... 
|_—’1Al centro del palcoscenico un gigante giallo lucido con 
| tn faccino bianco chiazzato e grandi occhi neri rotondi... 
Alza lentamente le braccia lungo il corpo (palme in 
basso) e, cosi facendo, aumenta di statura, 

Nel momento in cui raggiunge l'altezza massima del 
sa palcoscenico, e la sua figura assomiglia a quella di una croce, 
Scena viene Improvvisamente oscurata. La musica è espres- 
| SIVa e segue l'azione del palcoscenico », 


ntenuti di questo lavoro non si possono adeguata- 


r gelbe Klang. Eine Bihnenkomposition von Kandinsky, in Der bi 
ausgeber Kandinsky, Franz Mare. Miinchen, R, A ca 
È n J ; È 


peli. 


PENA 


E E O O OE NEI I PIAN VI) COEN 
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mente riferire, data | 
di tema. 

Al massimo, dell'autore 
pi dei sentimenti ispirati ai 


a totale assenza sia di contenuto che 


Possiamo presentare alcuni esem- 
suoni gialli”; 


Scena 2. 


«La nebbia azzurra cede gradualme 
completamente e crudamente bianca, Nel 
della scena appare un monti 
lucido possibile. 

Lo sfondo È Viola, piuttosto lucido, 

._La musica è aspra, tempestosa, con /a e si bemolle con- 
tinuamente ricorrenti. Queste singole note vengono alla fine 
inghiottite dalla sonora tempestività. All'improvviso si ve- 
rifica una quiete totale. Poi di nuovo gemono la e si, ma si- 
cure e ben definite. Ciò dura per qualche tempo, poi ancora 
una pausa. 

In questo momento lo sfondo diventa improvvisamente 
color bruno sporco, e il monticello verde sporco. Al centro 
del monticello si forma una indefinita macchia nera che al- 
ternativamente diventa più chiara e quindi grigio-chiazzata. 
A sinistra dello stesso monticello appare ad un tratto un 
grande fiore giallo. Assomiglia lontanamente a un grosso 
cetriolo ricurvo, e si fa sempre più lucido. Il gambo è lungo 
e sottile. Una sola foglia spinosa e sottile cresce nel mezzo 
dello stelo ed è volta verso il fianco. Lunga pausa. 

Più tardi, in un silenzio di morte, il fiore oscilla lentis- 
simamente da destra a sinistra; poi la foglia si unisce alla 
oscillazione, ma non all'unisono con il fiore. Pit tardi di 
nuovo entrambi oscillano a ritmo ineguale. Quindi oscillano 
separatamente avanti e indietro, mentre un Si sottile accom- 
pagna il moto del fiore e un la profondissimo quello della 
foglia. Il fiore trema violentemente e si quieta, Le due note 
continuano a suonare. Nello stesso tempo diverse persone 
entrano da sinistra in lunghi abiti chiassosi senza forma 
(una tutta in blu, un'altra in rosso, una tetza in verde ecc} 
manca soltanto il giallo). Le persone tengono in mano enot= 


nte alla luce che è 


la parete posteriore 
cello tondo, di un Verde il più 


(105) 


ITALIA - Da Paisà (1946) di Roberto 
Rossellini. 


movimenti ricordano quelli di Una lumaca che rientra nel 
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mi fiori bianchi, simili al fiore del monticello... Parlano un 
IDO ia Vit improvvisamente chiazzata 
di soia: rosso smorto. Poi una completa oscurità si al 
terna a una cruda luce bianca. In ORO emDO tutto. si 
trasforma improvvisamente in un grigio î piso (Eutti i 
colori scompaiono!). Soltanto il fiore giallo brilla sempre 
FINA 
E Vba inizia gradualmente fino a coprire le voci. 
La musica diventa agitata, precipitando da fortissimo a pia- 
nissimo... Nel momento in cui la prima figura diventa visi- 
bile, il fiore giallo trema come se fosse preso da un crampo, 
poi improvvisamente scompare. Con la stessa subitaneità 
con la quale tutti i fiori bianchi diventano gialli... cip 
Infine le persone gettano via i fiori che sembrano intrisi 
di sangue e, liberandosi a forza della loro rigidezza, corrono 
verso le luci della ribalta, stretti spalla a spalla. Si guardano 
spesso intorno. Improvvisa oscurità. » 


Scena 3. 


«Parte posteriore della scena: due grandi scogli color 
bruno rossastro; uno appuntito e l'altro arrotondato e più 
grande. Sfondo: nero. I giganti (della Scena I) stanno tra 
gli scogli e mormorano silenziosamente tra loro. Ora mor- 
morano a due a due, ora avvicinano la testa tutti insieme. 
Hanno i corpi immoti. In rapida successione piombano da 
tutte le parti raggi di luce crudamente colorati (blu, rosso, 
violetto, verde, alternati a varie riprese), Questi raggi si in- 
contrano al centro della scena dove si mescolano. Ogni cosa 
è Immota. I giganti sono Quasi interamente invisibili, Im- 
provvisamente tutti i colori scompaiono. Il palcoscenico è 
nero per un istante, Poi una smorta luce gialla invade la 
scena e diventa gradualmente più intensa, finché l’intero pal- 
coscenico è bagnato di giallo-limone chiassoso, Con l'aumen- 
tare della luce, Ja musica diventa sempre più fosca (questi 
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uscio). Durante questi due 7 P 
Stile in scena IS che ta), TRIO TO RAGSY 

E cosî via di seguito. Il metodo Se IRIS 

estrarre le “tonalità interiori” da tutta l TISEALO è chiaro; 
” ‘a la materia 

re". Un tale metodo tenta di scindere coscient esterio- 
gli elementi formali dagli elementi contentitisti SEDIE RULLI 
che ha attinenza con il tema e con il soggettola RO 
vengono mantenuti solta i è vige sha 
ginali che, in una ERRO Crane 
arziale. (Kandinsky fo È Aa aio 
È > Non 1 y formula la sua teoria nel libro cita- 
o. ossiam IGUANA 

nere a TAO SR di questo ge- 

AR L i e sconcertanti, e nien- 
te di più. Eppure si continua nel tentativo di combinare que- 
ste sensazioni soggettive e largamente personali in accordi 
coerenti che sono francamente solo vaghi e remoti ( I), Quan- 
to segue dimostra come Paul Gauguin tratti simili “tonalità 
interiori” in un libretto intitolato Genèse d'un tableau (2), 
intorno al suo dipinto Manao Tupapau - Lo Spirito dei 
Morti che veglia (3). 

« Una giovane tahitiana giace sul ventre mostrando una 
parte del suo volto atterrito. Riposa su un letto coperto da 
un azzurro “pareo” e da un lenzuolo color giallo cromo 
pallido. C'è uno sfondo violetto purpureo cosparso di fiori 
simili a scintille elettriche; una strana figura è ritta presso 
il letto. Affascinato da un forma, da un movimento, la di- 
pingo con il solo scopo di farne un nudo. Ciò che voglio 
fare, però, è dipinto casto che esprima lo spirito tahitiano. 
Il lenzuolo intrecciato di corteccia d'albero deve essere gial- 
lo: poiché questo colore suggerisce qualcosa di inaspettato 
allo spettatore o anche perché sostituisce la luce della lam- 
pada, risparmiandomi cosi la fatica di produrre questo ef- 


e essere vi- 


(1) Remy de Gonrmont e Humpty-Dumpty adottarono questo. procedimento, 
Il primo afferma? « Etigere a legge le proprie impressioni personali, questo è il 
grande sforzo di un uomo se è sincero», E l'altro: «Quando io adopero una 
parola, essa significa quello che io voglio, né più né meno è, — 

(2) Paul Gauguin, Notes Eparses: Gendse d'un tableau, în ei Gauguin di 
Jean de Rotonchamp, Weimar, Graf von Kessler, 1906, pagg. 218-220, ì 

(3) Dipinto nel 1892, Si trova nella collezione di A. Conger Goodyear, 
New York 
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fetto, Debbo avere uno sfondo RENE Faiano il 
violetto è ovviamente necessario. L'inquadratura dell’aspet- 
to musicale del quadro è ora sistemata. — i 
In questa posa, in un certo senso arida, che cosa può 
fare tina giovane tahitiana completamente nuda su un letto? 
Prepararsi all'amore?... Sarebbe naturale, ma è indecente 
e io non lo voglio. Dormire?... L'atto d'amore sarebbe ap- 
pena finito, e anche questo è indecente. Mi rimane soltanto 
Ja paura. Ma che genere di paura?... Certamente non quella 
di una Susanna sorpresa dai vecchioni, in quanto sconosciuta 
a Tahiti. Il $tupapau” (Spirito dei Morti) è la risposta alla 
mia domanda. È un motivo costante di timore per i tabi- 
tiani, per cui di notte essi tengono costantemente accesa una 
lampada, e quando non c'è luna non camminano per strada 
se non con una lanterna e comunque vanno sempre a gruppi. 
Avendo scoperto il mio “tupapau” me ne impadronisco e 
ne faccio il motivo del mio dipinto. Il nudo assume una 
importanza secondaria. Come immagina i fantasmi una ra- 
gazza tahitiana? Non è mai stata a teatro, non legge ro- 
manzi e, quando pensa a una persona morta, la pensa come 
l'ha vista viva. Il mio fantasma può essere quindi solamente 
una piccola vecchia, che tende le mani come per afferrare una 
preda. 
Un senso decorativo mi induce a spargere fiori sullo 
sfondo. Sono fiori di “tupapau”, fosforescenze che indicano 
che il fantasma ti pensa: credenze tahitiane. Il titolo Manao 
T'upapau ha due significati: la ragazza pensa al fantasma o 
Viceversa. Tiriamo le somme. Elemento musicale: linee oriz- 
zontali ondulate; armonie di arancione e azzurro concate- 
nate dal giallo e violetto e loro derivati: il tutto illuminato 
da scintille grigiastre. Elemento letterario: lo Spirito di una 
ragazza vivente legato allo Spirito dei morti. Notte e gior- 
no. Questa genesi è scritta per coloro i quali insistono sempre 
DE Spr perché e per come. Altrimenti è un semplice stu- 
1 nudo tahitiano, » 
par 

ipa ia smo: e india 
quadro è ora sistemata »; una va- 
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lutazione del valore psicologico dei colori, 
del violetto, come del nostro giallo, qui 
l'impressione di « qualcosa di i PRICE 
Un artista affine a Gauguin ci 
zione del nostro colore. Vinc 
fratello il suo Caffè notturno 
S Nel An quadro Caffè notturno ho cercato di es rime 
l'idea che il caffè è un luogo in cui ci si può rovi Eipasì 
zire o commettere un delitto, Cosi ho cercato ars Ema 
la potenza delle tenebre in una sordida mescita con SFERE 
pus 1337 n verde 
tenero Luigi XV e malachite in contrasto con un verde giall 
e con verdi azzurri carichi; tutto questo in men 
da fornace diabolica color zolfo pallido » (2). 5 
Walther Bondy, a proposito dei suoi disegni per la rap- 
presentazione di Brott och Brott di Strindberg, scrive nel 
1912 (3): 
«Mettendo in scena il lavoro di Strindberg cercammo 
di portare scene e costumi in partecipazione diretta all’azio- 
ne della commedia, Per far questo fu necessario che ogni par- 
ticolare dell'ambiente esprimesse qualcosa e avesse il suo 
ruolo specifico. In molti casi, ad esempio, speciali colori 
furono impiegati per il loro effetto diretto sullo spettatore. 
Parecchi “leit-motiv” furono sottolineati dal colore allo 
scopo di rendere più profonda la connessione tra momenti 
separati della commedia. Cosî nella terza scena (Atto II, 
Scena 1) fu introdotto nell'azione un elemento giallo. Mau- 
rice e Henriette sono seduti all'“Auberge des Adrets": il 
tono generale della scena è nero: una tenda nera copre quasi 
completamente una enorme finestra a vetri colorati; sulla 
tavola c'è un candelabro a tre candele. Nella cravatta e net 
guanti, donatigli da Jeanne, e che Maurice sta ora svolgendo, 
appare per la prima volta il colore giallo. Il giallo diventa il 


i i î York. 
(1) Si trova nella collezione di Stephen G. Clark, New 
(2) Further Letters of Vincent van Gogh to His Brother, 1886-1890, Hough- 


ton Mifflin, 1920. Lettera 534. 
(3) CARICO FIGA LOTTE Are Crimes and Crimes, translated from. the 


Swedish by Edwin BjSrkman. Scribner's, 1912 
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È * nel peccato" di Maurice (co 
Co Sei Siino legato a Jeanne e Adol 
dio Nella tà scena (Atto III, Scena 2), allorché Adol- 
Re si allontana e sia Maurice che Henriette si rendono conto 
fel loro fallo, grandi mazzi di fiori gialli vengono portati 
sul palcoscenico. Nella settima scena (Atto IV, Scena 1) 
Maurice e Henriette sono seduti nei Giardini di Lussembur- 
go: il cielo è di un giallo brillante e su di esso si stagliano 
sottili rami neri, la panchina e le figure di Maurice e Hen- 
riette... Si noti che tutta la messa in scena fu portata su un 
piano mistico... » X i d 4 
La premessa di quanto sopra è che « particolari colori 
esercitano specifiche influenze» sullo spettatore. Ciò è “so- 
stanziato” dalla combinazione del giallo con il peccato e 
dalla influenza di questo colore sulla psiche. Si parla perfino 
di misticismo... 
È interessante osservare il medesimo impiego associativo 
che T. S. Eliot fa del giallo, particolarmente nelle sue pri- 
me poesie: 


Seduta sulla sponda del letto, ove 

Ti svolgi le carte dai capelli, 

O ti afferri le piante gialle dei piedi 

Con le palme delle tue mani sporche. (1) 


Ebbene! e se dovesse morire un pomeriggio, 
Un pomeriggio grigio e fumoso, una sera giallo e 


[rosa... (2) 


La nebbia gialla che frega il dorso sui vetri della finestra, 
Ip fumo giallo che frega il muso sui vetri della finestra 

Leccò con la lingua gli angoli della sera, 

St fermò sulle pozze agli orli delle fogne... ( 3) 


Lt CR 


(1) T; 5, Eliot, Collected 
(a) Ibidi, (Portrait. of a Lan STR I) Haccoutt, Bra, 


2) Ibi ady) 
(3) Ibid, (The Love Song of J, Alfred Prufrock). 


sacri 


nen 
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L'uso pungente che Eliot fa 
alle sostanze e agli oggetti di 
Among the Nightingales dice: 


del giallo si este, 
nde anch 
questo colore. In Qi, 


... l'uomo dagli occhi pesanti 
Rifiuta il gambetto, è affaticato, 
Lascia la stanza e riappare 
Dalla finestra, curvandosi dentro, 
Rami di glicine 

Gircondano un ghigno dorato... 


E Mr. Apollinax cost finisce: 


Ricordo una fetta di limone e un maccherone masticato 


Per rendere il giallo veramente “terrificante” prendiamo 
un altro esempio. Pochi scrittori sono sensibili al colore co- 
me lo fu Gogol; e pochi intendono Gogol cosî acutamente 
come lo scomparso Andrei Belyi. Nella sua analisi sulla 
tecnica di Gogol (1). Belyi sottopone ad un acutissimo 
esame tutti i cambiamenti della tavolozza di Gogol attra- 
verso la carriera creativa di questi, Seguendo il grafico del 
giallo, nelle carte di Belyi, vediamo il nostro colore crescere 
costantemente iniziando dal gioioso Sere al villaggio proce- 
dendo attraverso Taras Bulba fino a raggiungere la punta 
più alta nel secondo volume di Anime morte. Nelle prime 
opere la media dei riferimenti al giallo, fra tutti gli altri 
colori impiegati da Gogol, è soltanto del 3,5%. Nei roman- 
zi e nelle commedie questa media si eleva all'8,5% e nel 
primo volume di Anime morte (terzo gruppo) raggiunge 
il 10,3% ed infine nel secondo volume dello stesso, Anime 
morte il giallo occupa il 12,8% dell'attenzione di Gogol 
per i colori. Data la sua vicinanza al giallo, il verde Vatia 
in modo corrispondente: 8,6%, 717% 96%, 21,6%; e 
questi due colori messi assieme occupano più di un terzo 
della tavolozza di Gogol nella sua ultima opera. 


(3) Andrei Belyi (Boris Nikolayevich Bugayev), Masterstuo Gogolya, Mosk- 


Va, 1934. 
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i i % i riferimont 
E queste cifre non includono il 12,2% dei riferimenti 
al “dorato”. Belyi fa rilevare: 


«... l'oro del secondo volume non è oro in lamine o in fi 
lamenti, ma è l'oro delle cattedrali e delle croci che sublima il 
ruolo influente della Chiesa ortodossa; il suono deli oro 
è in opposizione equilibratrice al rosso suono de la gloria 
cosacca; mentre il grafico del rosso si abbassa e i grafici del 
giallo e del verde si innalzano: questo secondo volume si ac 
costa a un mondo coloristico ben lontano dallo spettro di 
Sere al villaggio... » 


Ancor più terrificante sembra il tono “fatale” del giallo, 
quando si ricordi come questa sia esattamente la scala cro- 
matica che domina un'altra opera d'arte creata in un tra- 
gico tramonto: l’autoritratto di Rembrandt all'età di 55 
anni (1). 

Per evitare d'essere accusato di pregiudizio personale 
nell'analisi del colore di questo dipinto, cito non la mia 
descrizione ma quella fatta da Allen nell'articolo che raf- 
frontava i problemi estetici a quelli psicologici: 


«... i colori sono tutti cupi e smorti 
centro, Il centro è una combin 
gio ingiallito misti a bruno sbia 


, illuminati solo al 
azione di verde sporco e gri- 
dito; il resto è quasi nero... » 


Questa scala 
sbiaditi, è acce 
la tela: 


gialla, che si fonde în verdi sporchi e bruni 
ntuata dal contrasto con la parte inferiore del- 


«... solamente sotto si possono vedere toni 


: c rossastri; 
confusi e sovrapposti l'uno all’altro, ma, più o me 


no aiutati 


(1) Probabilmente s 


Lord Kiansind, l tratta dell'aut 


ente s oritratto che si trova nella collezione di 
Rossie Priory, Inchture, 


(112) 


basso: DANIMARCA: da Heksen («H 
Strega > o «La stregoneria attravi 
i secoli», ro18) di Benjamin. 
stensen, i 


_ £ 0 


È 


di 
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È impossibile non fare qui 
nata immagine del vecchio oe con la sfortu- 
Korda e Charles Laughton nel film a da Alexander 
quanto Laughton fosse scrupolosamente SIGUR VOI: 
per le scene conclusive, non si fece alcun ee truccato 
specchiare questa tragica “scala cromatica” ce gta 
vecchio Rembrandt, in una equivalente “ I 1 tipica del 
zione” cinematografica, Scala d'illumina- 

Appare evidente che molte caratte 
lo derivano dal suo vicino immediato 
E il verde è in stretta associazione ta 
vita (verdi germogli, fogliame, la stessa “verzura”) qu 
con i simboli della morte e della decomposizione (oss 
tride, melma, ombre su un viso morto). Non c'è limite Sile 
prove che possiamo portare in merito, però non ne abbia- 
mo abbastanza per chiederci: « C'è forse qualcosa di sinistro 
nella natura del colore giallo? » Ha questo qualcosa relazio- 
ni più profonde che con il mero simbolismo convenzionale 
e con gli accostamenti abituali o accidentali? 

Per rispondere a tali domande dobbiamo rivolgerci alla 
storia dell'evoluzione dei significati simbolici di certi colori. 
Per fortuna sull'argomento esiste un'opera esauriente di Fré- 
déric Portal, dal titolo Des couleurs symboliques dans l'an- 
tiquité, le Moyen-Age, et les temps modernes. Pubblicata 
nel 1857, essa dice quanto segue sul colore che ci riguarda e 
sulle ragioni per le quali gli furono connesse idee di “per- 
fidia”, “tradimento” e “peccato”: 


ristiche ascritte al gial- 
nello spettro: il verde. 
Nto con i simboli della 


«I linguaggi divini e sacri designavano con i colori oro 
e giallo l'unione dell'anima con Dio e, per opposizione, 
l’adulterio in senso spirituale. Nel linguaggio profano erano 
questi un emblema materializzato sia dell'amore legittimo 
che dell’adulterio carnale, distruttore dei legami del matrimo- 


nio... La mela d’oro era per i Greci il simbolo dell'amore e 


della concordia e, per opposizione, rappresentava la discor- 
dia e tutti i mali conseguenti; il giudizio di Paride lo prova. 


(1) Rembrandt (1936). Operatore: G, Périnal. 


case 


=r 


FOCE 


di 


sai 


piana 
x x aria 
RAEE VAI 


si 


side once 


a 
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Atalanta, mentre raccoglie le mele d'oro nel- 
l'orto delle Esperidi, viene battuta nella corsa e diventa pre- 


mio del vincitore». (1) 
‘are interesse è l'evidenza, dimostrata da Por- 
a tutta la materia mitologica re- 
fativa a questo colore: i significati ambivalenti che vi si leg- 
gono. Tale fenomeno può essere spiegato dal fatto che, negli 
stadi primitivi dell'evoluzione, lo stesso concetto o signifi- 
cato o parola rappresenta in ugual modo due opposti che si 
escludono a vicenda. Il giallo, egli dimostra, ha forti rela- 
zioni sia con l'“unione amorosa” che con I°‘ adulterio È 
Havelock Ellis dà una spiegazione convincente del fe- 


nomeno riguardante questo colore: 


«Fu certamente l'avvento della Cristianità che modificò 
il sentimento verso il giallo... Senza dubbio fu questo in lar- 
ghissima misura il risultato della totale rivoluzione cristiana 
contro il mondo classico, con il conseguente rifiuto di tutto 
ciò che simboleggiasse gioia e orgoglio. Rosso e giallo erano 
1 colori preferiti da quel mondo. L'amore del rosso era trop- 
po saldamente radicato nella natura umana perché la Cri- 
Stianità potesse pensare di sradicarlo totalmente; invece il 
giallo rappresentava un punto di minore resistenza e qui la 
muova religione trionfo: il giallo diventò il colore dell’in- 
vidia. 
Il giallo diventò il colore della gelosia, dell’invidia, del 
tradimento: Giuda fu raffigurato in vesti gialle e in alcuni 
paesi gli ebrei furono costretti a indossare abiti di questo 
colore, Nella Francia del XVI secolo le porte dei traditori 
e dei criminali venivano imbrattate di giallo. In Ispagna si 
Ingiungeva, agli eretici pentiti, di portare una croce gialla 
per penitenza e l'Inquisizione li faceva intervenire ai pub- 
blici “autos da fe” in vesti penitenziali e portando una can- 
dela gialla. 


Analogamente 


Di particol 
tal, di un carattere comune 


(1). Frédéric Portal, Des couleurs sumbolia " î 
f O s ques dans l'antiquité, le Moyen- 
dar er les temps modernes, Paris, ‘Treuttel et Wurtz, 1857 (Citato in cop 
la Georg Friedrich Creuzer in Réligions de l'Antiquité, vol, II, pag. 87.) 
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C'è una ragione per questo DOTCTE 
eso) giallo; Bis Ha ii gEgiamento della Cristia- 
scivo. In CEBIne era stato si con 

Aa in Grecia ed ancor più a Roma * 
Sa ad avvantaggiarsi di questo comabie e avevano pre- 

In una delle sue conferenze che i È 
tare, l’accademico Nikolai Y, Micia ascol- 
fondamentale ‘d'ambivalenza della radice “ O 
tempo stesso radice della parola “fine” (“kon-yetz") è al 
uno dei più antichi vocaboli russi: “principio” ( “TS ko) e gi 
L'antica lingua ebraica contiene un esempio simile san a 

“TLodech?” RES peg ù a pa- 
rola “K°d°sh" che ha significato di empio” e di “sacro” 
Ci è già familiare il significato di “puro” è di “impuro” nella 
parola “tabu” e Gauguin stesso ci ha ricordato che “Manao 
Tupapau” ha un duplice significato: «la ragazza pensa al 
fantasma o viceversa ». 

Restando nell'ambito del nostro attuale interesse, pos- 
siamo notare nell'idea del rosso e del giallo un altro caso di 
ambivalenza: l'oro, che è simbolo di altissimo pregio, serve 
anche come metafora popolare per significare sporcizia. Ciò 
è vero, non solo in senso generale, ma anche nella lingua 
russa che contiene il termine “zolotar” (dalla radice “zolo- 
to” equivalente a oro) che ha il significato specifico di “netta- 
cesso”. Vedremo anche che una “positiva” interpretazione 
(in “tono maggiore”) del riflesso dorato o giallo di questo 
colore contiene una base direttamente sensuale e che vi si 
connettono associazioni del tutto marginali (sole, oro, stel- 


le). Anche Picasso ha osservato queste particolari associa- 
zioni: 


« Ci sono pittori che trasformano il sole in una macchia 
gialla e altri che, con l’aiuto della loro arte e della loro in- 
telligenza, trasformano una macchia gialla in un sole». (2) 


“Ga fonthl 
(1). Havelock Ellis, The Psychology of Yellow, în Popular Science Monthly, 
maggio 1906 o 
(2) Cfr. lettera apocrifa pubblicata originariamente in Qgoniok, Moskva, 16 
maggio 1926. 
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i - E van Gogh, per cui il colore giallo ha na alte spe- 
ciale, trascura le peccaminose associazioni che a sfruttate 
nel suo Caffè notturno e sl allinea con i pittori che « trasfor- 
mano una macchia gialla in un sole»: 


«... anziché cercare di riprodurre esattamente ciò che ho 

v davanti agli occhi, uso arbitrariamente il colore per espri- 

mere me stesso con forza. Ebbene, a costo di arrivare agli 

Ei: estremi della teoria, vi darò un esempio di ciò che intendo, 

Vorrei dipingere il ritratto di un amico artista, un uo- 

mo che nutre grandi sogni, che lavora per lo stesso motivo 

che l’usignuolo canta, per la sua stessa natura, Sarà un uo- 
mo piacevole. Voglio esprimere nella pittura il mio apprez- | 


pusry PAESI da 


ì zamento, l'amore che nutro per lui e, per cominciare, lo di- 
7 ingo com'è. 
È Ma il quadro non è finito. Per finirlo diventerò un co- Po i 
lorista arbitrario: esagero il biondo dei capelli tanto da ar- È \ 
tivare a toni arancione, giallo cromo e giallo limone pallido. 
Dietro la testa, invece di dipingere il solito muro di una 
stanza meschina, dipingo l'infinito, uno sfondo semplice 
x dell'azzurro pit ricco e più intenso che possa trovare e, 
mediante la semplice combinazione della lucida testa contro 
il ricco sfondo azzurro, ottengo un misterioso effetto, come 
di una stella nelle profondità di un cielo azzutro... » (1) 


Md 


L'origine positiva del giallo nel primo esempio era il 
“sole” (Picasso), nel secondo una “stella” (van Gogh). 

Prendiamo un’altra immagine della tinta dorata del gial- 
lo: la troviamo in «un uomo che nutre grandi sogni», lo 


stesso Walt Whitman «che corre lo spazio, corre il cielo Ei 
‘e le stelle»: 4 


eci 


PETE RI pren 
id 


1 pittori hanno dipinto i loro gruppi brulicanti con la figura 


e x ; [centrale del tutto, 
Dal capo della figura di centro diffondono un nimbo di luce 


3 [[dorata, 
È 100) Van Gogh, op, cit., lettera 520, 
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sano 


To dipingo miriadi di teste, ma non dipingo test 
sl sta senza il 
[suo nimbo di DA 
Ghe dalla mia mano, dal cervello d'ogni SE, aa 
[sce fiorendo di splendore per sempre. COL 
. (1 
Whitman deve aver amato il colore in manie 
non restringerne l'applicazione ad un solo caso, Le o 
scrizioni della natura sono infatti ricche di un “posi pai 
I a so | : itivo! 
AA del. giallo che si sviluppa in ampi, caldi è ‘ positivi” 
paesaggi: 


ermogli crescono e accumuli ; 
Gi g ano, stanno sull'orlo. prolifici 


Erti paesaggi virili, pieni e dorati. (2) [e vitali, 


Vedo gli altipiani d'Abissinia, 
Vedo greggi brucanti di capre, alberi di fico, tamarindo e 


(oh à [dattero, 
E vedo campi di grano e plaghe di verde e oro. (3) 


La California gode di una speciale attenzione “dorata” + 


Sempre le colline dorate e le depressioni della California e le 
[montagne d'argento del Nuovo Messico... (14) 


La pompa abbagliante e dorata della California, 
Il dramma improvviso e sfarzoso, le ampie terre asso- 3 0] 
[ate... (5) no 


Tra i notevoli accostamenti positivi che Whitman fa 
con il giallo, ce n'è uno che lo interessa ancor più della na- 
tura: il tema del lavoro: 


_—_ 


(1) Walt Whitman, op. cit, (To You). 
(2) Ibid, (Song of Muself). 

(3) Ibid., (Salut au Mondel). 

(4) Ibid,, (Our Old Feuillage). 

(5) Ibid., (Song of the Redwood-Tree), 
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È 


va sull { selciato 
Alla curva sull'orlo dei IO i 
Un arcotino lavora alla ruota un grosso coltello, 


Curvandosi lo tiene con cura alla pietra, con piede e ginocchio 
Gira rapidamente con misura e la mano preme ferma e lieve, 
Schizzano allora in copiosi sprazzi dorati, 

Le scintille dalla mola. (1) 


rn 


E da Song of the Broad-Axe: 


Le schegge color burro schizzando in grandi squame e fram- 
È [menti... 


Oltre al potente tono maggiore in cui risuonano questi 
riferimenti al giallo, c'è anche un tono minore, quello che 
si ode nei tramonti campestri, da cui, attraverso immagini 
dirette, scaturisce il passaggio alla morte e alla vecchiaia: 


Ircadiata nel limpido tramonto giallo obliquo, 
Musica, musica italiana nel Dakota, (2) 


Quadri di primavera che si espande e fattorie e case, 
Nella vigilia del quarto mese al tramonto e il fumo grigio 
lucido e brillante, 
Nei fiottî d'oro giallo dello sfarzoso, pigro sole morente, che 
[brucia allargando l’aria... (3) 1 


Attraverso le punte gialle del grano, i chicchi eretti dall’in- 
[volucro nei campi bruni, 

Attraverso i germogli bianchi e rosa dei meli nel frutteto, 

Portando un cadavere al riposo della tomba, 

Notte e giorno Utaggia una bara. (4) 


E da Old Age's Lambent Peaks: 


La vista più calma, il tramonto d'oro chiaro e vasto... 


(1) Ibid,, (Sparkles from th Wheel). 

DS) TE CU Music în "Dafioto) 

3) Ibid, (When Lilacs iù x 

(A) Ibid do Re ‘as in the Dooryard Bloom d), È 
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E infine il giallo diventa il colore del viso dei feriti 
vecchie ed è aggiunto alla gamma della ca eriti, delle 
mortale: composizione 


Guro una ferita nel fianco, profonda, profonda 


Ma un giorno 0 due ancora, poiché vedo la carcassa. di 
È eUa- 


pt stata 
E vedo il viso color giallo-blu, (1) l SLLETGHIE 


È mia, non della vecchia, la faccia gialla e grinzosa 
Siedo sulla bassa sedia impagliata e rammendo con cura le 
[calze del nipote. (2) 


E in The Pallid Wreath: 


Tuttavia non posso gettarla, per quanto funerea, 

Lasciala qui ancora sospesa al suo chiodo, 

Con i rosa, blu, gialli tutti sbiaditi e il bianco ora grigio 
[e cinereo... 


Ma, pure tra il largo e variato uso che Whitman fa di 
questo colore, si notano sottili differenze di sfumatura che 
comprendono tutta la gamma dall’oro ai «gialli tutti 
sbiaditi». Il già citato Portal, parla degli stadi evolutivi 
delle “tradizioni del giallo” nel Medioevo. Questo colore, 
che nell'antichità era stato il segno di due opposti simulta- 
neamente, subi un processo di razionalizzazione e riemerse 
in due toni distinti, ognuno dei quali rappresentava una 
metà del primitivo duplice significato: 


«...i Mori differenziarono i due simboli usando due di- 
verse sfumature: giallo dorato significava un parete buono 
e saggio, e il giallo pallido tradimento e inganno... è (3) 


I colti rabbini della Spagna medioevale diedero un'inter- 
pretazione di interesse ancora maggiore per Nol: 


(1) Ibid,, (The Wound-Dresser). 
(2) Ibid (The Slecpers). 
(3) Portal, op. cit. 


(119) 
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i rabbini ritenevano che il frutto dell'albero proibito 

FR limone, ponendo in contrasto il colore pallido e la 
è i 

: 


den ar a 


n , 
acidità di questo con il colore dorato e la dolcezza dell’aran- 
cia o mela d'oro secondo il termine latino ». 


x 


Questa suddivisione è ulteriormente ampliata: 


« Nell'araldica l'oro è emblema d'amore, costanza e sag- 
gezza e, per contrasto, il giallo denota, finanche ai nostri 


tempi, incostanza, gelosia e adulterio». 


In tal modo divenne tradizionale l'usanza francese, ri- 
cordata da Ellis, di imbrattare di vernice gialla le porte dei 
traditori (come a Carlo di Borbone per il suo tradimento 
durante il regno di Francesco I). L'abito ufficiale del boia 
nella Spagna medioevale era prescritto di due colori, giallo 
e rosso; giallo per simboleggiare il tradimento dell’accusato 
e rosso per la retribuzione. 

Queste sono le origini “mistiche” da cui i simbolisti 
cercarono di estrarre gli “eterni” significati del colore e di 
determinare Je irrevocabili influenze dei colori sulla psiche 
Umana. E quale tenacia si è impiegata per preservare le tra- 
dizioni in merito! i 
; Sono proprio questi significati che vengono mantenuti, 
| ad esempio, nell’“argot” parigino, un linguaggio pieno di 
È spirito e d'immagini folcloristiche. Apriamo uno dei tanti 

dizionari di questo “argot” alla parola “jaune”; 


«GIALLO: colore assegnato ai mariti ingannati; cfr. Sa 
femme le peignait en jaune de la téte aux pieds (sua moglie 
lo cornificava abbondantemente); un bal jaune (un ballo 
dove tutti gli uomini sono cornuti». (1) 


E non è tutto. L'interpretazione di tradimento va oltre: 


« (c) GIALLO: membro di un sindacato antisocialista. » 
PETRI 
(1) Parisismen: Alphabetisch geordnete Sa î î 
{ î immlung, der eigenartigsten Ausdrucks- 
4 weîsen des Pariser Argot von Prof. Dr. Césaîre Villatte, Berlin-Schaneberg “Dani E 
scheidtsche Verlagsbuchhandlung, 1888, : È a 


N ( 120) 
NoRDICI: In alto: Svezia: da Fi 

handfull ris (« Un pugno di riso®l 

1938) di Paul Fejos e G, Skogluné 

co In basso: DANIMARCA: da Afspo 
3 Li («La sperduta 3, 1942) di Lau Lat 

; 4 ritzen jr, e Bodil Ipsen. 
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pesto uso si trova in diversi cfrcae I 
udire Armeni ala Seconda Interazioni ade 
ternazionale gial to Sindacati gialli” è un NOI, all'in 
jiare in molti luoghi, mentre l'America ha lo Tmine fami. | 
contract”. Il giallo, come colore del tradimento, sè 
nuto al punto da stigmatizzare tutti j traditori del 
favoratrice! Con un film Alberto Cavalcanti Ha lella. classe i 
nell'uso comune l'epiteto di uno tra i più Sp rege 
sti traditori: Yellow Caesar ». (1) oli di que- 

Strettamente affini all’“argot” 


x a a ot parigino, lo “ aa 
«qergo” in America e in Inghilterra hapneto slang” e il 
Ù, 
j 


mante- i 


12] 
to) 


: ; a È 
stessi accostamenti al giallo. A New Canting Dirt gli 


a Pia b chi 
1725 asserisce che il giallo, con significato di “a di 
, era 


londinesi. (2) 
esent, antenato 
Tegistrarono ac- 


originariamente un termine dei bassifondi 
Nello Slang and Its Analogues Past and Pr 
dei moderni dizionari di “slang”, gli autori 
costamenti ancor più vecchi e più estesi: 


«GIALLO, sost. (familiare arcaico). 1) Generico per ge- 
losia, invidia, malinconia... Frequente anche în frasi prover- 
biali: p. es., to wear yellow hose (breeches or stockings): 
essere geloso...; to wear yellow stockings: esser fatto bec- 
c0.». (3) 


Gli autori portano la testimonianza di Shakespeare: 


«... civile come un’arancia e un po! di quel geloso colo- 
rito». 


(Much Ado About Nothing, atto II, scena 1.) 


«... con una malinconia verde e gialla... » Ì 
(Zwelfth Night, atto II, scena 4.) | 


«... fra tutti i colori 


(1). Yellow Caesar (1941), cortometraggio satirico prodotto da Michael Balcon. 
fr prato da Eric Partridge in A Dictionary of Slang end Unconventional 
‘2, London, Routledge, 1937. 

(3) John S. Farmer and W E. Henley, Slong, and. Its, Analogue: DA, 
Present, vol, VII, London, 1890. 
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Non c'è giallo, per timore ch'essa sospetti, come lui, 
1) ce ti 


i Saar 
I figli suoi e non di suo marito! » 


(Winter's Tale, atto II, scena 3.) 
Lo “slang” americano è particolarmente colorito a que- 


sto proposito : 
«Yellow-livered (dal fegato giallo): codardo. 


Yellow streak (striscia gialla): codardia, inganno. 
Yaller dog (cane giallo): persona infida, codarda ». (1) 


Un altro significato si trova nel termine “yellow stuff”, 
denaro (e talvolta denaro falso) e dalla fusione di questo 
con altri significati più tradizionali nasce quella frase ispi- 
rata, formata da “venduto” e “tradimento”, cioè la “stam- 
pa gialla”. Baia Nes or; 

Tuttavia il lato più interessante dei “significati simbo- 
lici” del giallo proviene dal fatto che non fu essenzialmente 
il giallo come colore a determinarli. Abbiamo visto che nel- 
l'antichità questa interpretazione sorse come automatico con- 
trario al tono positivo del giallo ispirato al sole. 

La sua “reputazione” negativa nel Medioevo si formò 
come somma di accenni associativi e non più strettamente 
coloristici, Cosi gli Arabi trovarono in questo colore la “pal- 
lidezza" piuttosto che la “lucentezza”. I rabbini lo videro 
piuttosto come “pallore” che come “vivacità” e diedero ori- 
gine ad accostamenti con il gusto: il sapore “traditore” del 
limone contro la dolcezza dell’arancia! 

Questo uso si mantenne nell’“argot”: “rire jJaune” è una 
espressione popolare francese. Il terzo capitolo del Paris Ma- 
tie di Balzac è intitolato Les risettes ‘faunes. Pierre Mac Orlan 
intitola un romanzo Le Rire Jaune, e una simile espressione 
ei Puo trovare nel dizionario citato (vedi nota 2 a pag. 121). 


Quale ne è il significato? 


i f Un riferimento analogo si può trovare nelle lingue in- 
B/ese € russa: un sorriso acido (e in tedesco: “ein sautes 


(00) Maurice H. Weseen, A Dictionary of American Slang, Crowell, 1934. 
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Licheln"). Interessante è 

un'identità col “colore”, gli altri imp 

dente designazione di “gusto”. Il {i 

gnoli ci fornisce la chiave, 

© La tradizione di dividere i significati del 

i riferimenti, fu continuata da Goethe, Pesio 
ferimenti comprendevano tessuti, ma egli introdBat i SUOI rie 
ARE IA psicolozito con due nuovi O, Hi 
(“edel”) e “triviale” (“unedel’), che hanno a d 
ze sociali. Nella parte IV del suo Farbenlehre ti 
fetti del colore con riferiment 
giamo: 


allo, secondo 


nche risonan- 
rbe, e, Intitolata Ef 
o a similitudini morali, leg- 


GIALLO 


«765. Questo è il colore pit vicino alla luce 

766. Nella sua più alta purezza ha in sé la natura della 
lucentezza e ha un carattere sereno, gaio e delicatamente ce 
citante. 

767. In questo stato, in abiti, tendaggi, tappeti e via 
dicendo, è gradevole. L oro perfettamente puro, in special 
modo quando vi si unisca l'effetto della lucidatura, dà una 
nuova edi alta idea di questo colore, analogamente un gial- 
lo robusto, applicato al raso, ha un effetto nobile e ma- 
gnifico... 

770. Ma se allo stato puro e brillante questo colore è 
‘piacevole e rallegra, e il suo massimo potere è sereno e no- 
bile, è tuttavia estremamente soggetto alla contaminazione e 
produce un effetto sgradevolissimo ove sia insudiciato o ten- 
da in qualche modo al segno “meno”. Gost il colore dello. 
zolfo, che tende al verde, ha qualcosa di spiacevole. 

771. Quando si applica il giallo a superfici piatte e gros- 
solane quali un tessuto comune, feltro o altro, su cu non. 
può rivelare la sua piena energia, appate l'effetto sgrade- 
vole a cui si è alluso. Basta una variazione impercettibile; 


È (ET 
e la bella impressione di fuoco e oro sì trasforma in un al 


| tra che si può chiamare sozza; e il colore dell'onore e 


della gioia si trasforma in quello dell’ignominia e ella rie 


Di 
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anza. A questa impressione devono forse Ja loro origi- 
setoralli gialli dei bancarottieri e 1 cerchi gialli sui man- 
nelc 


telli degli ebrei... > (1) 


Prima di procedere oltre sul nostro “sentiero giallo” 
(che sembra averci portato a ritorni nazisti di oscurantismo 
medioevale) facciamo qui alcune notazioni sul verde, imme- 
diatamente vicino al giallo nello spettro. Abbiamo lo stesso 
quadro: mentre dapprima il verde, nella sua interpretazione 
positiva, coincide con l'immagine primitiva di cui abbiamo 
parlato, in seguito la sua “sinistra” interpretazione viene de- 
terminata, come l'aspetto “negativo” del giallo, non per as- 
sociazione diretta, ma per la medesima ambivalenza. 

Nella prima interpretazione il verde è simbolo della vi- 
ta, della rigenerazione, della primavera e della speranza, e in 
questo concordano le religioni cristiana, cinese e maometta- 
na. Si crede che Maometto sia stato assistito, in tutti i mo- 
menti critici della sua vita, da «angeli in verdi turbanti », 

perciò la bandiera verde diventò la bandiera del Profeta. Pa- 
rallele a questa, sorsero moltissime interpretazioni contrad- 
dittorie: il colore della speranza fu anche il colore della di- 
sperazione e frustrazione; nel teatro greco il colore verde scu- 
to del mare risvegliava, in certe condizioni, un significato si- 
nistro. Questo tono di verde contiene un forte azzutro ed' è 
interessante notare come nel teatro giapponese, dove il sim- 
bolismo coloristico è strettamente unito a particolari figu- 
razioni, l'azzurro sia il colore indossato dalle figure sinistre. 
In una lettera a me indirizzata (31 ottobre 1931), Masaru 
Kobayashi, autore di un’opera esauriente sul “kumadori” 
(il trucco nel teatro “Rabuki”), scrive: 


«... i colori fondamentali impiegati nel “kumadori” so- 
no rosso e azzurro, Il rosso è caldo e attraente. L'azzurro al 


contrario è il colore dei furfanti e, tra le creature sopranna- 
turali, dei fantasmi e dei diavoli... » 


(1) Goethe's Theory of 
Lock Eastlske. London, FEO ini from the German by Charles 
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Portal ci dice del verde: 
«Il verde, al pari di altri colori, 


ha un signi 
° iu E igni " 
come è stato il simbolo della rigenerazione Girato ina 
ima e 


Per opposizione, Ja de- 


nn saggezza, cosi significava anche, 
dazione morale e la pazzia. 
Il teosofo svedese Swedenborg assegna occhi verdi ai 
azzi nel cielo. Una vetrata nella Cattedrale di CITE ai 
decorata con le tentazioni di Gesù: Satana ha la pelle veg 
e grandi occhi verdi... A i e 
L'occhio, nel linguaggio del simbolis 
ligenza, luce della mente che l'uomo può rivolgere al male o 
al bene; Satana e Minerva, la follia e la saggezza, furono 
tutti rappresentati con occhi verdi». (1) 


gra 


mo, significa intel- 


Astrarre il verde dagli oggetti verdì o il giallo dagli og- 
getti gialli, elevare il verde a un “eterno verde” e il giallo a 
un ‘simbolico giallo”, come fanno i simbolisti, è un'ope- 
razione che assomiglia molto a quella del pazzo che Diderot 
descriveva a Madame Volland: 


«... una singola qualità fisica conduce la mente che vi 
specula sopra a una infinita varietà di cose. Prendiamo un 
colore, il giallo, per esempio: l'oro, la seta, l’ansietà, la bile, 
la paglia sono tutti gialli; con quanti altri fili non si intesse 
questo filo? La pazzia, i sogni, le conversazioni sconnesse esi- 
stono in quanto si passa da un argomento all’altro per mez- 
zo di una qualità comune, Il pazzo non avverte questi pas- 
saggi. Quando ha in mano una lucida festuca di paglia urla 
che ha preso un raggio di sole». (2) 


Questo pazzo è un formalista ad oltranza, poiché vede 
solo la forma del raggio di sole e la “giallezza” del colore, 
cioè linea e colore. E a questo colore e a questa linea, com- 


Dletamente indipendenti dal contenuto concreto dell'ogget- 
—————& 

(1) Portal, op, cit. 

(a) Denis Diderot, Lettres è Sophie Volland, Paris, Gallimard, 1930, Vol, IL 


Lettera XLVII, 20 ottobre 1760. 
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dà un significato completamente personale. In ciò as- 
'à uns tenati delle credenze magiche, poiché an- 
ati erano determinati dal giallo “per se 


to, egli da” | 
somiglia ai suor an 
che allora 1 signific 


stesso": 


«Gli antichi indi celebravano una complicata cerimo- 
nia per la cura dell'itterizia, basata sula sIRE1a RO 
Lo scopo principale era quello di confinare IR PROSOrE giallo 
alle creature e agli oggetti gialli, come il sole a cui appar- 
tiene di diritto, e di procurare al paziente un salutare color 
rosso da una sorgente viva e Vigorosa, cioè un toro rosso. 
A questo scopo lo stregone recitava la. seguente formula; 
“AI sole andrà il tuo mal di cuore e l'itterizia: noi ti co- 
priamo con il colore del toro rosso! ‘Ti copriamo di tinte 
tosse per una lunga vita. Possa questa persona andare in- 
colume e libera dal colore giallo!...' Quindi, per rendere 
più potente il suo colore estirpando totalmente il giallo, pri- 
ma imbrattava il paziente, dalla testa ai piedi, con una mi- 
stura gialla fatta di “curcuma” (una pianta gialla), lo met- 
teva a letto, con una corda gialla legava ai piedi del letto 
tre uccelli per gli spiriti, un pappagallo, un tordo e una cu- 
trettola gialla; poi, spargendo d'acqua il paziente, faceva 
passare la vernice gialla, e senza dubbio l’itterizia, sugli uc- 
celli... Gli antichi ritenevano che se un itterico fissava un 
chiurlo e questi a sua volta guardava l'’ammalato, la malat- 
tia scomparisse, “Tale è la creatura — dice Plutarco — e tale 
il suo temperamento, che attira e riceve la malattia che esce 
come una corrente attraverso la vista.” ... La virtà dell’uccel- 

lo non risiede nel suo colore, ma nei suoi grandi occhi dorati 
che attirano naturalmente l'itterizia gialla. Plinio... cita an- 
che Una pietra supposta curativa dell’itterizia perché la sua 
tinta ricordava quella della pelle di itterico. Nella Grecia di 
Oggi l'itterizia va sotto il nome di “Male Dorato” e natu- 
talmente Si può guarire con l'oro», (1) 


o to) James. Frazer, The Golden Bou i { 
SIR nes n d gh, a Study in Magic and Religion, 
piaerlen, 1934. Parte.I: The Magie Art and the Evolution of Kings, pagg. 15-10. 
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Non dobbiamo cadere nell'errore del pazzo né 
del mago indu, per 1 quali Il sinistro potere della malattia e la 
grande potenza del sole risiedono solamente nel colore dora- 
Sata C ‘Assegnando al colore significati Indipendenti e autonomi; 
bu astraendo il colore Cal fenomeno concreto che è l’unica ori: 
» ‘ne del relativo complesso di concetti e riferimenti; cercando 

relazioni assolute tra il colore e il suono e tra il colore e Je 
emozioni; astraendo dalla concretezza del colore per erigere 
tin sistema di colori che agiscono “per se stessi” : facendo tut- 

‘to questo non approderemo a nulla, o peggio giungeremo 

agli stessi risultati del simbolista francese della seconda metà 
{el secolo scorso, di cui Gorkij scrisse: 


n quello 
È 


«__«.. Noi dobbiamo, secondo alcuni, unire ad ogni lette- 
| ra una sensazione specifica, particolare: all'A il freddo, ale 

lO il desiderio, all'U il timore ecc.; quindi dobbiamo dare 
colore a queste lettere, come ha fatto Rimbaud, e anche suo- 
‘no, vivificandole, facendo di ognuna di esse un Piccolo e vi- 
| vente organismo. Fatto questo, possiamo cominciare a com- 
_ binarle in parole... » (1) 


Il danno, che deriva da un tale sistema di giuocare con 
x le corrispondenze assolute, è chiaro. Ma se guardiamo più 

attentamente gli schemi delle relazioni “assolute” citate nel- 
Di sezione precedente, scopriremo che in ogni citazione l'au- 


tore non parla di “corrispondenze assolute”, ma di “imma- 
| gini cui egli ha unito concetti di colore personali, è da que- 
Sti vari concetti dell'immagine che si sono sviluppati i vari 
| significati”, assegnati da questi differenti autori allo stesso 


CZ meta o t 2 
«Rimbaud inizia molto decisamente: « A, nero; E, bian- 
i» e cosi via. Ma nel verso che segue egli fa questa pro-. 
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SH, E, procedendo oltre, rivela questo Segreto, non solo del- 

N la formazione delle corrispondenze Personali tra suono Cies 
ti E lore, ma del principio determinante tali relazioni in ogni 
E autore. Ogni vocale, come risultato della SUa Vita e delle pri- 
(o Vate esperienze emotive, appartiene per Rimbaud a un defi- 
if nito gruppo di immagini, ciascuna delle quali ha Origine da 
ill un colore. “I” non è solamente rossa: 


Î 
I 7 » S 

i - I, porpore, sangue versato, riso di labbra. 
1450 Graziose nella rabbia o în estasi penitenti... 


“U?” non è solo verde: 


U, cicli, divini palpiti di verdi mari; 
Pace di pasture animali, di questi 

Versi per alchimia stampati sulla grande 
fronte del saggio... 


(Ricordiamo che, secondo Lafcadio Hearn, una figura 
simile, di ‘un vecchio greco grinzoso”, è indicata dalla let- 
tera iniziale “X”, è così di seguito.) 


Oggetti o di animali, il cui nome comincia con la Stessa let- 
tera. Lo Scopo è quello di fissare le lettere nella memoria per 


Î {mbaud scaturirono da tale “immagine e somiglianza”. 
sa Ogni lettera Rimbaud Univa la figura che per lui era legata 
alla lettera, ed essendo le figure di vari colori, questi colori 


; ignanto esattamente accade ad altri scrittori. In gene- 
Tale l'interpretazione del colore per il colore è una faccenda 


U.R.S.S. + Da Bronenosez Poteri 
(« L'inerociatore Potemkin 3, 19 
di S, M. Eisenstein, 


3 « Da 
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scabrosa e diventa più assurda quando ci 
> ‘riferimenti segale SEE gradi d 
vi ‘ori evanescenti e nelle ‘AIru: incin. i troy 

cioe io ncese del XVIII TA cche incipriate dell'aisto: 
della « decadenza della forza vitale nei più E Così dire 
struttura sociale il cui posto, nella sto 
mere le classi medie e il terzo stato». Come o 
rebbe tale scala evanescente di delicati (ultra deli 
degli abiti aristocratici a questa formula! 7 
spiegazione molto. più semplice: Ja cipria che cadeva dal 
parrucche sugli ati 1 quali, dal canto loro, erano a d 
vivaci. Cosi questa scala di colori evanescenti” penet colori 
l'intelligenza e viene considerata come “funzionale” ORE 
Nè “colorazione protettiva” che ha senso come nel c LS 
t"kbaki” (1); la cipria caduta non è più una “difioranna 
ma passa semplicemente inosservata. 

I colori rosso:e bianco sono stati da tempo considerati j 
tradizionali opposti (e molto prima della Guerra delle Due 
Rose). Questi colori si diressero poi verso tendenze sociali 
(unitamente alla denominazione della divisione parlamenta- 
re in “destra” e “sinistra”). Bianchi furono gli emigrati e i 
legittimisti nelle rivoluzioni francese e russa. Il rosso (colore 
favorito da Marx e da Zola) è associato alla rivoluzione. 
Ma anche in questo caso ci sono “violazioni temporanee”. 
Sul finire della rivoluzione francese gli aristocratici supersti- 
ti, i più violenti rappresentanti della reazione, introdussero 
l'usanza di indossare fazzoletti e cravatte rosse, In quel tem- 
po l'aristocrazia francese adottò anche la foggia di capelli 
con la nuca scoperta che, assomigliando lontanamente a quel- 
la dell'imperatore Tito, fu chiamata “à la Titus”, ma che 
non aveva con Tito che un'accidentale rassomiglianza. In 
lealtà era un simbolo dell'implacabile odio controrivoluzio- 
natio, in quanto rappresentava un costante ricordo della to- 
Satura degli aristocratici condannati alla ghigliottina. Di 
Qui anche i fazzoletti rossi, a ricordo appunto dei faz: 
e—____ 


. (1) The Oxford. Dictionary: KHAKI. Dust-coloured, dull-jellowa, (Hindu: 
Stani, dusty,) 


TT 
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lQue Viva Mexixo!. (i 
a exixo! in- 
0 1931-32) di S. M pa: 
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zoletti che tergevano il sangue delle “vittime della ghigliot- 
tina”: una reliquia che gridava vendetta al cospetto di ogni 
simpatizzante. In tal modo, quando un segmento dello spet- 
tro dei colori assume una voga particolare, possiamo scor- 
gervi dietro l'“aneddoto”, l'episodio concreto. che lega il co- 
Tore alle idee ad esso associate. s 

Può essere utile ricordare un'altra terminologia di co- 
lore nella Francia prerivoluzionaria (particolarmente quella 
sfumatura di marrone che fu in voga alla nascita di uno de- 
gli ultimi Luigi), terminologia che non lascia dubbi circa la 
sua origine: “caca Dauphin”. Una variante di questa fu 
chiamata “caca d’oie”. Un'altra parola di significato colo- 
ristico evidente è “puce" (pulce). La diffusione, tra i corti- 
giani di Maria Antonietta, della combinazione di giallo e tos- 
so non ha relazione con gli abiti del boia spagnolo cui ab- 
biamo accennato. Questa combinazione veniva chiamata 
“cardinal sur Ja paille” ed era un segno di protesta dell’ari- 
stocrazia francese contro l'imprigionamento nella Bastiglia 
del Cardinale di Rohan in seguito al famoso caso della Col- 
lana della Regina. In questi esempi, che sono innumerevoli, 
sta l'origine aneddotica” che è alla base di quelle ‘speciali’ 
interpretazioni dei significati del colore: argomento trattato 
da molti scrittori, Gli aneddoti hanno un'espressività molto 
pit grafica che non i significati mistici dati a questi colori, 

Possiamo, sulla base delle prove precedenti, negare del 
tutto l'esistenza di relazione tra timbri, suoni e colori? Se 
non fra tutti gli uomini, si possono stabilire relazioni evi- 
denti, comuni almeno a speciali gruppi? Sarebbe impossibile 
negare tali relazioni, e le pure statistiche non darebbero un 
risultato meccanico. Senza riferirci ad una speciale lettera- 
tura statistica în questo campo, citiamo di nuovo l'articolo 
di Gorkij: 


«... È strana e difficile da capire [l'attitudine di Rim- 
baud] finché non ci si ricordi delle ricerche condotte da un 
eminente oculista tra gli studenti di Oxford nel 1885. Fra 
questi studenti, 526 dipingevano i suoni con i colori e vice- 
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versa; stabilirono all'unanimità Un'equiv 
ronchi suono) del trombone, tra il verde e ilsu 

da caccia. Forse questo sonetto di Rimb Ono del c 
chiatrica...» (1) 


È chiaro che negli stati Puramente “Ppsichiat TASCA 
n: sarebbero molto più accentuati red STICA tali fe- 
questi limiti è possibile Parlare di c 7 
lori e certe definite emozioni. Havelock Elli FEO, 


RE P epr Ss parla di i 
lezioni per certi colori, ricercate per Soddisfazione Pe 


aZZuiro, rOSsO:... Questa persistenza 
l'isterico è soltanto uno degli esempi 
rosso di cui si è spesso notata la forza tra gli isterici». (2) 
Le reazioni di persone isteriche ha 
ricercatori, i cui risultati attirano la nos 
stante la terminologia antiquata: 


Nno interessato altri 
tra attenzione nono- 


« Gli esperimenti di Binet hanno stabilito che le impres- 
sioni, convogliate al cervello attraverso i nervi sensori, eser- 
citano un importante influsso sulla varietà e sulla forza del- 
l'eccitazione distribuita dal cervello ai nervi motori. Molte 
impressioni sensorie operano in modo snervante e inibitore 
sui movimenti; altre, al contrario, li rendono ancor più po- 
tenti, rapidi e attivi: sono “dinamogene” o “produttrici di 
forza". Poiché un senso di piacere è sempre connesso alla die 
namogenia o alla produzione di forza, ogni essere vivente 
cerca istintivamente impressioni dinamogene ed evita quelle 
Snervanti e inibitorie. In modo speciale il rosso è dinamo- 
Seno; Dice Binet nella relazione dell'esperimento su un sog- 
— = 


(1) Maksime Gorkij, art, cit, 3 
(2) Havelock Ellis, The Psychology of Red, in Popular Science Monthly. 
agosto-settembre 1900, 
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getto. isterico femminile semiparalizzato : i Sannso appli- 
F2E chiamo il dinamometro alla mano TaSenaio] e di Amélie Cle, 
‘ la pressione della mano aumenta a 12 e e i e acciamo 
guardare un disco rosso, il numero che midi a Pressione 
in kg. raddoppia immediatamente Se pecono è dina- 
mogeno, il violetto è snervante e inibitorio. Non è per caso 
che il violetto fu scelto in molti paesi come colore esclusivo 
i del lutto... La vista di questo colore ha un effetto deprimen- 
| te e il senso spiacevole che risveglia porta l'avvilimento nel- 
Le la mente disposta al dolore...» (1) 


ie Ja, 


ctr 


È 


Qualità simili attributi Goethe al color rosso, Queste 
qualità lo indussero a dividere i colori in gruppi attivi e in 
gruppi passivi (pit e meno) e una tale suddivisione concor- 
da con la popolare distinzione in “caldo” e “freddo”. Quan- 
do William Blake cercava consigli ironici per il suo Advice 
to the Popes who succeeded the Age of Rafael (2), usava la 
stessa distinzione: 


«Prendete degli idioti per dipingere con luce fredda e 
sfumature calde... » 


4» 


Voti: Questi elementi sono forse insufficienti a formulare un 
° esatto “codice scientifico”, ma l’arte li ha nondimeno impie- 
Ù gati in maniera puramente empirica e senza vizio. Anche se 
le reazioni delle persone normali sono naturalmente molto 

i meno intense di quelle di Amélie Cle, un artista conosce gli 
Meo: effetti che può riprodurre con la sua tavolozza di fronte a 
fo Un disco rosso. Certamente non a caso Malyavin inondò la 
fel tela di un groviglio di rossi vivi per la “tempesta dinami- 
«Si ca” del suo dipinto Contadine (3). Anche Goethe ha qual- 


(1) Max Nordau, Degeneration, Appleton, 1895, Libro I: Fin de Siùcle. (Gi- 
ae tato da Alfred Binet in Recherches sur les altérations de la conscience chez les hysté- 
È riques:) cfr, Revue Philosophique, vol, XVII, 1889.) 
A (3) Poetry and Prose of William Blake, Rand doni 
al “Discourses” di Sir Joshua Reynold, pag. CT EGO 99 AMOozIonI 
(9). Filipp A. Malyavin. to dipi. i ia di 
ero (Mec Y: Questo dipinto si trova nella Galleria di Stato 
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{ 


I O et 8 


insolite doti, aveva lavorato per di 
| Scenico di varietà meravigliando l' 


Nature Gf 
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cosa da dirci a questo PIOPOsito, Egli divide ; 
sfumature: rosso, Tosso-giallo e giallo-rosso 
nostro “arancione”, attribuisce l'“abilità» di esergta timo, il 
si psichici: in 


SIALLO-Rosso 


«775. Il lato attivo è qui in pj 
vigli il fatto, che uomini i 
no una speciale preferenza 
mente riconosciuta ] inclinazione d 
in tenera età li si lascia liberi di Usare i colori 
miano il vermiglione e il minio. 

776. Guardando fissame 
giallo-rossa, sembra che il c 
chio... Uno straccio giallo-ro 
li. Ho conosciuto uomini 
produceva un effetto intollerabile j 
con un mantello scarl i 
sa..d (1) 


Per questo colo 


tra di loro reciprocamente, ebbi 


tto interessante al di fuori di 
opere scientifiche o semiscientifiche. La sua fonte può non 
essere “legale”, ma per me era diretta e logicamente convin- 
cente. Conosco una persona, che chiamerò S., 


memoria, Sebbene il suo sviluppo fosse completamente nor- 
(1). Goethe, op, cit. 


(2) Lev S, Vygotski 
Human Confliets 


dà , 
1B06-1 i A. Romanovich Luriya, autore di The DA 
AUREA IERI e lettore occasionale all'Università, DA 
di Columbia, } 


2 9 II se) 


rione 


BE 
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male, aveva mantenuto fino alla Data quelle SARTI, 
iche dei procedimenti sensori primari che di so Ito un 
stic mano perde con l'evoluzione del pensiero logico. Nel 
Cos particolare, era senza limiti la Rice di ritenere 
nella memoria oggetti concreti attraverso la giada ISTA GIO 
dell'ambiente e di ciò che si diceva di loro ani! sro Uzione 
della capacità di generalizzare, questa primitiva orma di 
pensiero assistita da singoli fattori accumulati, ritenuti dalla 
memoria, si atrofizza). Cosi S. poteva nello stesso tempo 
ricordare qualsiasi numero di figure o di parole legate in- 
sieme senza senso. E poteva recitarle dal principio alla fine 
e viceversa, interrompendosi ogni due o tre parole. Per di 
più, incontrandoti un anno e mezzo dopo, poteva tpeterti 
il fatto interamente e senza inciampo. Poteva ripetere tutti 
1 particolari di una conversazione udita per caso e recitare 
a memoria tutti gli esperimenti cui aveva preso parte (le 
tavole usate in questi esperimenti contenevano spesso di- 
verse centinaia di parole!). Per farla breve, era il vivente 
prototipo, e perciò ancor più stupefacente, di Mr. Memory 
nel film Thirty-Nine Steps (1) di Hitchcock. Un'altra sua 
facoltà era l’“eidetica”, cioè la capacità di riprodurre esatta- 
Mente, non coscientemente ma automaticamente, qualsiasi 
disegno per quanto complesso (questa capacità normalmente 
sparisce con l'evolversi dell’intelligenza delle relazioni nei 
disegni o pitture e dell'esame cosciente degli oggetti ivi il- 
lustrati), 

Ripeto che queste caratteristiche e capacità si erano man- 
tenute in S. insieme alle caratteristiche normali acquistate 
con lo sviluppo della coscienza attiva e dei processi del pen- 
siero, S. era naturalmente dotato, în maggior misura che ogni 
altro essere da me conosciuto, del potere di “sinestesia” o pro- 
duzione di un'impressione sensoria diversa dall'impressione 
sensoria di un'immagine mentale associata. Tutti gli esem- 
pi citati prima, si limitavano alla capacità di vedere suoni 


(1) Thirty-Nine Steps («Il club dei trentanove tato da 
Robert Donate Madeleine Carroll: è un f E 
atfere. di 'Alferdi Piltticorte tl un film poliziesco che rivelò l'abile me 
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in termini di colore e di u 


sione una volta di discutere della cosa a TERA bbi occa- 
interessante che ne Scaturi, e di cuj Sarei Lins Sa atto più 
l'autenticità, fu che egli vedeva la scala delle È: 1 Cimostrare 
colore ma come una Scala variabile di quanti On come 
colore, secondo lui, era richiamato sol dall di luce, Il 
Questo mi sembra molto più convincente consonanti 


citati prima. Possiamo affermare i i 
zione, che esistono relazioni Puramente fisiche È contraddi- 
zioni di suono e di colore. Ma Si può anche affe ta le vibra. 
tanto categoricamente, che l'arte h 

con quelle relazioni puramente fisiche. 
scoprire un'assoluta corrispondenz 
un tale controllo sulla nostra cre 
nella migliore delle ipotesi, al c 
descritto da Jean d'Udine: 


l tutti j : 
Senza tema gi cul Calcoli 


«Conosco un orefice che, per qu 
colto, è certamente un artista medioc 
Vasi e gioielli originali; poiché è priv 
so creativo, è portato a credere che 
siano belle (il che non è vero). Per ot 
si accontenta di copiare esattamente 
nel gabinetto di fisica, che servono 
naturali. I suoi principali modelli sono le lievi curve 
dotte su uno schermo dalle vibrazioni delle forchette di ac- 
cordo su un piano perpendicolare, usate in fisica per studiare 
la relativa complessità dei vari intervalli musicali, Ad esem- 
pio, egli riproduce su una fibbia di cintura la forma dell'otto; 
Pit o meno elegante nei contorni, prodotta da due forchette 
in accordo di ottava, Credo che sarebbe difficile convincerlo 
che i toni consonanti di ottava, che nella musica formano 
un'armonia perfetta, non trasmettono un'analoga emozione 
attraverso l'occhio. Quando disegna un fermaglio cesellando 
© curve prodotte da due forchette di accordo a nove inter- 
valli una dall'altra, crede fermamente di create, per mezzo 
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dell'arte plastica, un'emozione corrispondente a 
che Debussy ha introdotto nell'arte della musica », (1) 


determinazione del tema cromatico dell’opera in coincidenza 
con il processo pratico dei moti vivi dell'intero film. Anche 
nei limiti di una gamma di bianco e nero uno di questi toni 
non solo evade se gli si dì un “Valore” unico di immagine 
assoluta, ma Può assumere anche significati assolutamente 
contraddittori, dipendenti dal sistema generale di figurazione 
adottata. Basta Pensare al ruolo tematico del bianco e del 
nero nei film Staroe i novoe («Il vecchio e il nuovo ») è 
Aleksandr Nevskij. Nel Primo il nero veniva associato a tut- 


Lente e stupefacen letteratura: il 
Moby Dick di M anchezza della 


Se abbiamo Una sequenza di b 
Un vecchio dai capelli grigi, 


rani di montaggio: 


BI) CITE Nourre Dimension i 
originale. in russo Pubblicato în Kino, 
e ” 


» in Close Up, marzo 1930; 
34, 1920, 


erariali 


TÀ 
, 
Li 
Ù 
U 
U 
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a vecchia dai capelli grigi, 
RSII6 bianco, 
us tetto coperto di neve, 
un 


iamo sicuri se questa ci conduc 

non siam di “bianchezza” : bisognerebbe at 
ELLA lo] Ù a . 

chiata che caratterizzasse, in un mod 

brano 


equenza 
n un Sottotitolo, 


Tutto questo significa ce noi 
j assoluti significati, di assoluti co 
asso elazioni tra colori suoni e emoz 
puesolute 3 decidiamo quali colori e quali su 
che. Noi He un dato compito o ad una data e 
to necessità. 
[ 


non obbedia 


mo a leggi 
accordi tra col 


Ori e suoni, 
ioni specifi- 
Oni saranno 
‘mozione, se- 


ens few, r ci ace ‘OMpany, 1942,) 
e York, Harcourt, Brac id Ci NY, 1942, 
The Film Sense, N 
Da The 


alto a sinistra: da Jvan 


137) 
Van il Terribile >, 1943- GE137 
Eisenstein, In alto a de- 


i 
il 


Pi na Conlur, 


167 


area si 


SN ana 


PAUL ROTHA 
ANALISI DEL FILM 


Critico d'arte, storico cinematografico e docume 
tha (1) è da considerarsi il massimo divulgatore d 
dovkin. La seconda parte del suo primo libro, Th 
A Survey of the Cinema (New York-L 
pe and Harrison Smith, 1930), quella 
soprattutto dalle ripetute letture di Film Technique ( 
un'opera cinematografica è un “modello dinamico” (o ‘armonia") (oe 
postato sulla natura (il materiale ripreso), pittori 
dall'impiego della luce e del movimento pe 
visive. Questo “dinamico pittoricismo” vi 
taggio “a priori” (di cui parla appunto Pudovki 
sulla cosiddetta “sceneggiatura di ferro”: l'esposizione letteraria del 
tema in termini filmici, intesa come definitiva precisazione di tutti î 
mezzi, materiali ed espressivi, necessari alla ripresa per il consegni- 
mento dell'effetto voluto e previsto in partenza. Per Rotha quindi la 
sceneggiatura è prodotto creativo: in essa ci sarebbero già il tempo e 
lo spazio cinematografici i quali, in contrapposizione al tempo è allo 
Spazio reali, determinano una realtà del tutto nuova e peculiave al 
film, Sulla base di questi due “fattori differenzianti”, Rotha afferma 
la necessità di una analisi (e poi di una sintesi) per dare una evidente 
© chiara rappresentazione al particolare, dirigendo la “camera” al pun- 
to centrale di una scena e riprendendo primi piani di uomini o di cose: 
<La principale ragione per proclamare il cinema un'arte», egli after: 
ma, «sta appunto in questo suo specifico impiego del particolare, Non 
esiste Oggetto, al di fuori del raggio della “camera", che non possa 


essere riportato in termini di contrasto o di similitudine per mettere 
Si 


(1) (London, 3.6.1907.) 


i (a) Film Technique, London, Gollanez, 1929: è la traduzione in inglese 
dti primi saggi di Pudovkin, 


Ntarista, Paul Ro- 
©l principi di Pu- 
e Film Till Now. 
ondon-Toronto, Jonathan Ca- 
cioè dedicata all 
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in rilievo il soggetto filmico. Ciò che distingue il buon regista dal cat- 

vo, è appunto la capacità di scegliere i particolari più espressivi, 4 
ROSTA so osito del cinema parlato e del cinema a colori, Rotha si 
limita aa oattarne in evidenza gli aspetti negativi on a positivi, ai 
qualî non crede in quanto le due nuove forme avvicinerebbero il ci- 
nema alla realtà fotografica allontanandolo da quella filmica: la qual 
cosa accade, invece, solo quando parlato e colori vengono impiegati 
come ritrovati meccanici per aumentare la naturalezza dell'immagine, 
infatti e l'uno e gli altri possono essere al di fuori di ogni relazione 
fotografica con la realtà. EREASICI a To Rotta sa SEO IPERIO 
i Ono sostanzia iImente invariati a. ume erienze suc- 
PERA a iono The Film To-Day (London-New York-Toronto, 
Longmans, 1931) e Movie Parade (London, The Studio, 1936) non 
sono trattati teorici, ma comunque riaffermano. implicitamente le idee 
di The Film Till Now. Storico e teorico può Invece considerarsi, ma 
per quanto riguarda una forma speciale del cinema, Documentary 
Film (London, Faber and Faber, 1936), nel quale egli tra l'altro af- 
ferma che l’arte, e quindi il cinema, non possono considerarsi staccati 
dai valori sociali; in questo senso il film documentario sarebbe il ge- 
nere più importante della nuova forma di espressione, Come docu- 
mentarista Rotha si inserisce nella grande scuola di Grierson (OH di- 
rige tra l'altro Contact (1932), Shipyard (1934), The Face of Britaîn 
(1935), World of Plenty (1934), Land of Promise (1945), The World 


ts Rich (1947). 


Analizzare un film è forse più difficile che analizzare 
qualsiasi altra opera d’arte. Sin dai giorni dei fratelli Lu- 
mière e di Friese-Greene, il film è venuto su ostacolato da 
ogni parte, senza che nessuna delle sue possibilità o qualità 
fosse veramente compresa. La base in gran parte meccanica 
di quest'arte conduce lo studioso verso vicoli ciechi: nessun 
mezzo di espressione richiede inoltre una così larga varia- 
zione di accorgimenti tecnici come il film. Della letteratura 
e possibile, per esempio, seguire ed esaminare gli sviluppi: i 
libri possono essere consultati nelle biblioteche pubbliche e 
private: i film, dopo alcuni mesi dî proiezione, diventano ir- 


md) 


dc 69) John cerro è il fondatore del movimento documentaristico inglese. 
i oultterson. on Documentary, London, Collins, 1946. (Documentario e ‘realtà; 


edizione italiana a cura di Fernaldo Di Giammatteo, Roma, Bianco e Nero, 1950,) 
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reperibili, comunque sono difficili da ri 
di opere importanti come Mq'te Metropolis (1) 1112 Poco 
marrà soltanto il titolo; poche DOtizie si ha ) i Lang ti 
tedeschi dell'immediato dopoguerra: le cri 

pre più rare col passare del tempo, O) Iventano sn 

La conoscenza personale dei film è dunque rj 

rado ci si può affidare alle poche Storie de] in Tstretta, e di 
moria: metodi di analisi, Questi, È 
dere una sola volta un'opera cin 
come osserva Eric Elliott (a 
Prove scientifiche hanno dimostrat 
per cento di un film può essere visti 
ficoltà dell'osservazione viene au 
suoni. Mentre il pubblico presta 
ritrovati tecnici, si distrae dalle immagini visi 
me nella critica musicale o pittorica, quanto migliore è 

costruzione drammatica di un film, tanto più difficile ce. fi 

analizzarla. Il critico stesso è incline a lasci i 
trama, mentre sarebbe necessaria una divi 


sequenze di taglio breve o trasversale, l'uso e il valore che 
esse hanno nella struttura dell’opera intera: ma va oltre le 


(1) In verità Metropolis (1925) non è un'opera importante, o comunque 
tale da potersi citare accanto a Ma't («La madre >, 1926), Enfatico e macchinoso, 


tare i mezzi cinematografici. Lo scenario è di ‘Thea von Harbou, Operatori: Karl 
Freund e Gunther Rittau Scenografi: Otto Hunte, Erich Kettlehut e Karel Voll- 
brecht, Interpreti principali: Brigitte Helm e Gustav Frohlich. 

(2) Lo stesso Rotha avverte sin dal 1930: «Io credo che vi sia un'unica co 
Pia completa del Caligarî e, certamente, una sola di Dracula, in condizioni talì da 
non poter essere presentata. Di Bab' Riazanskie (€Le donne di Riazan», 1027); 
dintto da Olga Preobrazhenskaia, è stato distrutto dal fuoco il negativo; lo stesso 
Si dica di Golem. » In questi ultimi tempi sono andati al macero, in, Italia, opere 
come The Gold Rush («La febbre dell'oro >, 1925), Our Daily Bread (« Nostro 
Palle quotidiano >, 1034) di Vidor, The Devil Is a Woman (« Capriccio SPagrios 
0> 1935) di von Sternberg e Le jour se live (< Alba tragica », 1039) di Camé: e 
l'elenco Potrebbe continuare. 8 

3) Eric Elliot: ‘The Anatomy. of the Motion Picture, London, Pool, 1928. 
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possibilità della descrizione letteraria fissarne le reazioni 
pecolozicne: tecniche a disposizione del regista sono molte- 
plici: 50 scegliere tra carrellata e Sao, La POLAmICA ed 
effetti di gru, tra ritmo lento e rapi o AE in im- 
magini un tema e un soggetto; può ancora ERE Il Ottimi 
collaboratori e a volte anche di cospicui mezzi finanziari. Un 
esame della produzione del dopoguerra dimostra, comunque, 
che la percentuale dei film che impiegano funzionalmente 
tutti questi accorgimenti, è molto esigua. La ragione è ap- 
punto da ricercare nel fatto che il regista si trova continua- 
mente di fronte a nuovi ritrovati tecnici, che esperimenta 
senza Un preciso e giustificato fine artistico. Le carrellate fu- 
rono impiegate per la prima volta in un film tedesco, poco 
dopo se ne abusò senza un giustificato motivo (1). In Me. 
tropolis, nella sequenza dell’inondazione, Karl Freund con 
un effetto di gru mise in risalto lo sforzo verso l'alto di Gu- 
stav Frohlich e di Brigitte Helm: a distanza di pochi mesi la 
gru divenne troppo familiare a Hollywood, Oggi i registi 
possono anche far parlare gli attori (stupefacente la babele 
che ne è seguita), presto il colore sarà impiegato su larga scala 
e ci sarà il film stereoscopico: le risorse tecniche favoriranno 
sempre pit i virtuosismi, aumenterà il caos; soltanto pochi 
registi, veramente provveduti, sapranno distinguere il buono 
dal cattivo. 


. Molte, e di varia specie, sono state e sono le divergenze di 
Opinione sulla vera e pura forma del cinema. Si parla delle 
Tappresentazioni di Avenue Pavilion di Londra, dei film so- 
Vietici, dell'avanguardia francese; alcuni suggeriscono a mo- 
LIS 


RI a AitAbizione del Rotha è contestabile: movimenti di macchina si trovano ad 
MI FORO I int "fim tore (1912) di Mario Caserini è în Cabiria (1913) 
late e panota h Ea "lm si può contare addirittura una ventina di carrel- 
ja panoramiche. (E' si. ricordi che di Cabiria Griffith si fece fare un'apposita 


tinuare Ja lavorazione qualun: pre 
2 que fosse Ja posizion indi iverse 
ore. > (Da una notà di Barbaro in Film 6 Gngnino RAS, sole e quindi nelle diver 
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dello il grande periodo del cine; 
nosez Potemkin e Tarttff, Tre 
andalou (1); ma la confusi 
nullano alternativamente Je 


mMa tedesco, Si cit 
tia meshz SIG 
SAZanskaia U; 
one n chi 
Permane, Je OPinion: Chien 
une con le altre, 1 SÌ an- 


si avvertono nel teatro, nella letteratura lo tende 
l'architettura e qualcosa di Nuovo si tiscontra a Pittura, nel. 
aspetti del cinema, il quale è incline a Nche in alcuni 


Spini progressi e le tto delle O a 
ia e della cultura: si ve ano il sj i 

i, di Buniuel e Weberfal[ di È; no Magro Un a 

dano Cs film SASIIIO in 
bientale nettamente derivata dall'« iti 

DONE » del 1925 (Our Danci oc a 

di Cedric Gibbons; Tesha, scen 
Si è ammesso che il film mut senza un f 

ma autonoma di espressione, che con la coreografia di] 

potere del movimento, con la pi nicazione FL 

tale attraverso l'immagine: il film parlato suggerisce un altro 

confronto, quello con il teatro. Esteticamente il nuovo ri- 

trovato tecnico è in diretta Opposizione al fil 

che il puro suono, distinto dalla 


(1) Tactàlf (« Tartufo >, 1925) di Friedrich W, Murnau, In questo film, 
tratto da Molière, sono evidenti una eccessiva compiacenza formale è una ispi- 
Fazione pittorica. Operatore: Karl Freund, Interprete principale: Emil Jannings. 
Tretia meshzanskaia («Letto e divano », 1927) è un film di Aleksandr Room sulla 
difficoltà di trovare alloggio a Mosca: si sviluppa con trovate ora burlesche ‘ora 
Rrottesche e piace molto al Rotha, che ne parla diffusamente nella prima parte 
di The Film Tilt Now, A Survey of the Cinema. Un chien andalou (1929), di 
ts Bufivel, è uno dei più tipici film surrealistici. La sceneggiatura porta la firma 
i Salvador Dali e dello stesso regista, Interpreti Pierre Batcheff e Simone Marcuil. 

Buîiuel è pure L'ége d'or (1930), su soggetto suggerito da Dali. 

(2) Ueberfalt (1928), film di avanguardia diretto da Ernò Metzner; dello 

Messo regista sono la fotografia e la produzione, 
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ce 
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e di ombre, dalle sensazioni di colore, dalle va 
luce, dal contrappunto, dalla Stampa e dal taglio, 

Una determinata Opera può senza dubbio inte 
rie persone di diverso livello mentale, ma il SUO p 


mente sul “divismo” e sul “sex-appeal”. la Russia SOVietica 
cerca di facilitare e emozioni del suo Pubblico con Problemi 
sociali e politici ben definiti, con la creazione del ritmo, mo- 
tivo base delle reazioni psicologiche, 


esista un Pubblico qualsiasi, Preso a caso, in qualsiasi sala 
cinematografica, che non Sarebbe scosso dalla scena del can- 
none in Oktiabr. La Teazione tuttavia non è soltanto giusti- 


Subcosciente del Pubblico, basta ticordare sequenze analoghe 
m come Whar Price Glory?, The Big Parade (1). Solo 


OWwe © Dolores del Rio, The Big Parade («La grande 
i più note e spettacolari di King Vidor. Sog- 


926), mediocre film di Raoul Walsh con 
i È d 
Adorée e John Gilbert Ngs; Operatore; John Arnold; interpreti Principali: Renée 


U.R,S.5, - In alto: da Potomok Gin: 
FE (« L'erede di Gengis Kan», | 
1928); di Vi J, Pudovkin. In basso: 
da Admiral Nakhimov (e 
glio Nakhimov 3, 1945) di V, J, Pu-$ 
dovkin. 


rr 
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Sino ad oggi non c'è 


te, essendo molto più difficile 
rate, 


chiamata la grammatica del 
Nella 


film. 


1950 

RO - In pi 
1929) di 

o In batto: 
11930) di 
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da Arsenal (<« Ar- 
Aleksandr Dov- 
a Zemlia («La 
Aleksandr Dov- 


. i peculiari al cinema, co Uelli usati; 
Cone SRASS a essere scosso dalla qa FAL 
Î poÒ Stata u 
film nello 
Portano 


f ivere poesie Per bambini 
ssi. Per scr 
comple 


i fasi per l'e- 
1 i un' nematografica, e le fa 
et crea PERO la composizione della 
i numerosi metodi tecnici DET A 
i 1 uta nel 
e ortodossi per la trasposizione della TIA ARS DIO 
Sceneggiatura, sullo schermo. Quest'ultima 


H izzato nume- 
prima parte del libro abbiamo (A DE 
tosi film e registi, si sono esaminati i temi 


me 


l no 
a abituale letargi : 
N'inchiesta Scienti 
SPettatore. 

le cause più 
da taggiungere di 


Ni, ad esempio, è ne- 


Cause per 
SUa per. 


Umana; e 
L'arte — 


mm è anzitutto 
on la ripresa e 
teriale ripreso, 
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rativo tematico) dei film in questione e i metodi impiegati 
dai registi per realizzarli. Ma, oltre al tema e alla sua rappre- 
sentazione tecnica, esiste qualcosa d altro: In particolar mo- 
do la concezione, l'attitudine morale, l’estro creativo del re- 
gista stesso. È chiaro che le scritture pellicolari non sono 
sempre le stesse. Non è difficile distinguere un film di Lu- 
bitsch da un film di Pabst, per quanto le trame possano es- 
sere uguali: è questione di temperamenti. Inoltre Eisenstein 
costruisce i suoi film mediante un procedimento istintivo (sia 
pure tenendo conto di una complessa premeditazione) e un 
montaggio tonale e sopra-tonale: seleziona le scene e ne de- 
termina la lunghezza secondo le sensazioni fisico-psicologi- 
che acquistate dalle qualità visive: laddove, ad esempio, 
Dziga Vertov si affida ad un semplice processo metrico e nu- 
merico di fotogrammi in una scena, Quando vediamo e ascol- 
tiamo, o meglio comprendiamo un film, si avverte qualcosa 
che va oltre all'assunto e all'espressione tecnica: il regista 
diventa l'oggetto della nostra attenzione. Per apprezzare 
un'opera cinematografica in tutta la sua estensione, occorre 
distinguere tra tema, espressione filmica e impulso creativo 
del regista. Una cosa è comprendere Konez Sankt-Peterbur- 
ga e Okttabr come temi ed esempi di tecnica, altra cosa è rin- 
venire, in queste opere, la mentalità creativa di Pudovkin 


e di Eisenstein, 


Un film richiede che qualsiasi tema, sia esso personale 
impersonale o inanimato, giunga alla mente, attraverso l’oc- 
chio, dalla relazione o interrelazione creata con la successione 
di una serie di immagini visive proiettate sullo schermo; il 
tema, in altre parole, deve essere espresso con mezzi cinema- 
tografici: con l’istantanea visione di pit idee, col simboli- 
smo e con la suggestione, con l'associazione di idee e di for- 
mne, con un armonico variare di tensioni attraverso il taglio, 
con l'intensità dell’illuminazione, col significato o con la simi- 
litudine dei suoni, con tutte le altre proprietà intrinseche e 
caratteristiche della nuova arte. Il cinema ha il potere di al- 


a. pe, 
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Jargare o di contrarre il centro di inter 
con il rapido passaggio di espressioni 
ziale. Soltanto con mezzi cinemato 
essere portato a RIEN il sig 
ema e seguirne il contenuto; a ta x 
sti e unitario nelle Rn di deve essere 
inanimato, come quando si vuol rendere BE AR essere 
grande organizzazione o elaborare l'intima Tua I di una 
individuo. Utilizzando i mezzi che derivano on di un 
stessa del cinema, il film si impone come forma ha natura 
presentare persone, oggetti e fatti in modo del Cna diffe nel 
da un altro mezzo di espressione artistica. Di fronte ai “a 
accennati, la recitazione e la scenografia diventano Sa 
grezzo per la costruzione del film. Il “divismo” non ha SS 
suna importanza: sostengo che la recitazione non ha peso. 
Quando il soggetto è concepito mediante immagini può 
essere ricavato da qualsiasi fonte: ogni pensiero umano o 
fatto reale o immaginario può ispirare una trama. La storia 
è un ampio e provveduto magazzino, Il Soggetto può, essere 
trovato in una commedia novella rivista giornale libro ri- 
cordo enciclopedia dizionario; oppure nelle strade, sui treni, 
nelle fabbriche. Altra ricchissima fonte d'ispirazione sono 
i dipinti dei fiamminghi e dei primi pittori olandesi, Per La 
passion de Jeanne d'Arc Dreyer si rifece alle miniature me- 
dievali francesi e, nelle scene di folla, a Breughel. Nel 
Faust (x) di Murnau l'atmosfera era raggiunta grazie a una 
profonda conoscenza di Diirer; nello stesso film si avvertiva 
ancora Breughel; si vedano le persone colpite dalla peste. 
Bosch, i van Eyck, Lucas van Leyden, Hans Baldung Grein 
e particolarmente Lucas Cranach possono servire da ispira- 
zione. El Greco, Goya e specialmente Honoré Daumier sono 
ricchi di materiale cinematografico. I tipi sorprendenti di. 
Staroe i novoe di Eisenstein e di Turksib di Turin (2) ri- 


(1) Faust (1926), altro film formalistico di F. \V. Murnau. Operatore? Karl 


esse e di c 


‘omparazi 
e dal casu co 


° casuale all'essen- 
grafici il Pubblico DN 
nificato drammatico del 


Freund; scenografia: Walter Ròhrig e Robert Herlth interpreti principali» Bril- 


Jannings, Gosta Ekman e Camilla Horn. so gico 
(2) Turksib (1929), importante documentario russo, diretto da Victor Turin, 
sulla costruzione della ferrovia ‘Turkestan-Siberia. < 
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cordano le teste di Direr e di Holbein, Nel cinema è Possi- 


bile sfruttare con grande effetto drammatico lineamenti grin- 
Zosi e barbe ritorte: quasi tutti i film sovietici sono notevoli 
per bellissimi primi piani di teste caratteristiche, che ap- 
paiono nel giro di pochi fotogrammi. 
Ma, e lo abbiamo detto altrove, tutto questo non deve in 
alcun modo significare trasferimento della pittura sullo scher- 
mo, come ha creduto De Mille in King of Kings (x). Non è 
necessario d'altra parte rivolgersi ad uno scrittore celebre per 
avere una storia « appositamente scritta per il cinema », Mol- 
to probabilmente il celebrato uomo di lettere non ha la mi- 
nima concezione del cinematografo. Spesso gli autori Prote- 
stano perché i loro libri vengono travisati dallo schermo: il 
che è dovuto alla necessità di ridurre il tema di ogni romanzo 
dai termini letterari a quelli cinematografici. Inoltre le case 
produttrici comperano i romanzi più commerciali senza te- 
‘mer conto se essi contengano valori filmici. La maggior parte 
delle cosiddette “riduzioni” è fallita anche per il fatto che gli 
sceneggiatori hanno cercato di incorporare eccessivo mate- 
riale letterario nel tempo relativamente breve di un film. 


Avendo noi precedentemente accennato che le immagi- 
ni visive, di cui l’opera cinematografica è composta, sono 
luci rivelate dai movimenti delle forme, è forse opportuno 
distinguere almeno quattro di questi movimenti, ciascuno 
dei quali ha una tipica natura nella costruzione di un film. 

i sono; 


3) Il movimento che esiste tra il tempo e lo spazio, 
SE A 

+ (1) King of Kings («Il Re dei Res, 7 27). film spettacoli Ila vita di 

Cristo, Regista; Cecil B, De Mille; interprete CEE HL B. Warnet RL 


lari 
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una immagine visiva e quella se i 
delle scene sullo schermo. Da Questo si vela disposizione 
termine di continuità o fluidità dello svilu SITE i 
Gli intervalli esistenti tra una inquadratura ei 2 at 
diretto taglio, trasportano lo spettatore da improvi O 
TE zioni (moi Ise scosse 
4) Il movimento dello schermo Stesso, come si è chi 
ramente visto nel ‘“magnascope” o scena eri 
“triptych": l'usuale schermo fiancheggiato da altri ste si 
Ogni immagine visiva è inoltre governata da contrastanti 
intensità di luce. La luc n 


e nel cinema acquista significato me- 
diante la forma (il soggetto materiale che è fotograficamen- 


te impresso sui nastri di celluloide), la quale dì variazioni 
di intensità alla luce stessa. Mediante tali immagini, il con- 
tenuto e il significato delle medesime entrano nella mente 
dello spettatore attraverso gli occhi. 

Questi principi di movimento e di luce sono le proprietà 
fondamentali del mezzo cinematico. 


(Da The Film Till Now. A Survey of the Ginema, New York-London- 
‘Toronto, Jonathan Cape and Harrison Smith, 1930.) 


CASATA 


La mei 


PARTE SECONDA 
I MEZZI ESPRESSIVI 


air» 


U.R.S.S. - In alto: da Shors (1939) dì 
Aleksandr Dovzhenko. In basso: di 
Turksib (1929) di Victor Turin. 


INI 


I) 
CESAR 8A 
- - 48) ea 


Louis DELLUC 
LA FOTOGENIA : 


Con Louis Delluc (1) ritorniamo ai precursori. della teorica ci- S 
nematografica, a Ricciotto Canudo, della cui opera è il più diretto co Ò 
tinuatore. Ma egli si allontana, EE 


i È e a ragione, dal “Manifesto” dell'ita- 
liano: pon inserisce il cinema in una scala gerarchica di Valori, ma 5 
lo sostiene soltanto come una nuova forma di espressione con mezzi 


autonomi e peculiari : l'arte del cinema ha le sue basi nella "fotogenia” 

il cui concetto, già inteso da Canudo come “cinematografabilità”. viene ; 
maggiormente studiato ed. esteso. Con questa parola si vuole espri- 

mere l'intimo accordo del cinema e della fotografia, il particolare aspet- 

to poetico delle cose e degli uomini suscettibile di essere esclusivamente Ù 
rivelato dal nuovo linguaggio. Ogni altro aspetto che non venga sug- I 
gerito dalle immagini in movimento non è ‘fotogenico”, non appar- î 
tiene all'arte del cinema. Delluc dà così l'avvio ad una delle prime 
correnti dell'avanguardia: a quel “visualismo” che viene appunto por- 
tato alle estreme conseguenze, in un primo tempo, da Germaine Dulac: il 
atmosfera e drammaticità, psicologia e cose dette o suggerite con im- 

magini e particolari, non presi a sé stanti come inquadrature “mera- 
i vigliose” o “divertimenti cinematografici”, ma atti a creare, attraverso 
un'intima fusione, stati d’animo ed emozioni interne. Stabilito il con- 
cetto di “fotogenia”, parola che assumerà in seguito significati ben di- 
versi e del tutto esteriori, Delluc vede nel film quattro elementi princi- 
pali: “le décor", “Ia lumière", “la cadence” e “la masque”. DEE 
“décor" (scenografia) egli intende gli esterni e gli interni di una. Dai 
licola, e implicitamente la “perspective”, cioè le inquadrature SU 
versi piani. Alla “cadence”, «ammirevole fenomeno no o 
dedica un capitoletto di Photogénie (Paris, De Brunoff, 1920), 


dell ì invenimento: 

Ì rità troppo breve; ma esso costituisce una prefazione IERI f 

î del montaggio inteso come “specifico filmico”. La “ca È 

(1) (Cadouin, in Dordogne, 1890 - Paris, 1924.) 

(153) 

U 

dei È - In alto: da Ciapaco (1934) E, 
1 fratelli Vassiliev, In basso: da ; 
“echa v. jien («Il cammino verso 7 


Mita». 1930-31) di Nicolai Ekk 1 x 
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e. equilibrio di proporzioni e di raccordi che Je 

tutto, trani RS modo da raggiungere “fantasiosi IO 
i vari epi. delle relazioni e dei confronti tra il presente e il Passato 
sul OE e il sogno. La “cadence"” infine fa opera di collegamento 
tra ra OOIIARI l'illuminazione e la “masque”, cioè l'attore, Sull’e- 
tra È di Canudo, Delluc fonda un giornale (Cinaea) e un citcolo 
tons: il “Ciné-Club"; organizza inoltre proiezioni di film pa 
Falciani è inediti per da Francia; ma non esaurisce la, sua attività 
nella critica e nella teoria. Un primo Scena IONda lui scritto, La féte 
espagnole, viene diretto nel 1919 dalla Dulac; debutta come regista 
con L'américain (1920). Seguono Le silence (1921), Fièvre (1921), 
La femme de nulle part (1922) e L inondation (1923): nei quali tenta 
di concretizzare le sue idee. Ma il “visualismo”, il quale presuppone 
emozioni interne e stati d'animo, cade spesso con questi film negli er- 
tori che Delluc condanna, in una ricerca astratta di mezzi espressivi, 
Pit che i suoi film rimangono dunque Photogénie e alcune pagine di 
altri suoi libri: Ciméma et Cie. (Paris, Grasset, 1919), Charlot (Pa 
ris. De Brunoff, 1921), La jungle du cinéma (Paris, Aux Editions de 
la Sirène, 1921), Les origines du cinématographe (Paris, Henry Pau- 
lin et Cie,, s.d.) e Drames de cinéma (Paris, Aux Editions du Monde 
Nouveau, 1923), dove raccoglie quattro scenari. 


_Amate la fotografia? 

In margine a tutte le arti, essa traduce la vita per caso. 
Collaborazione cosî azzardosa da potersi prendere per un 
- furto, Il gesto colto da una “kodak” non è mai esattamente 
il gesto che si voleva fissare, Ci si guadagna generalmente. 
Ecco quello che m'incanta: confessate che è straordinario ac- 

corgersi che un passante distrattamente preso dall’obbiettivo 

‘aveva un'espressione rara, che la signora X possiede in fram- 
| menti sparsi l’incosciente segreto degli atteggiamenti clas- 

sici, e che gli alberi l’acqua Je stoffe gli animali hanno, per 

realizzare il loro ritmo familiare, movimenti scomposti, la 
cui rivelazione ci impressiona. Meno interessante è la foto- 
| Brafia quando se ne vuol fare un'arte, Lunghe pose, rigi- 
| dezza dei volti davanti alla macchina; la vita viene pietri- 
ficata, non è pit vita. Pure è gradevole vedere, di quando 
In quando, quelle sapienti composizioni in cui dense nebbie 

i loro meglio per annegare il paziente condannato 


+ Londra e soprattutto New York hanno lavorato 
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molto in tale senso; in mezzo 
32 1150,6008 a molte esa ioni 
ottenuto buoni risultati. La qualifica ci erecioni 
scienza complicata dovrebbe spettare alla ERaoI di è abi 
i ma è abi- 


tudine che un'invenzione francese Venga sfruttata i 
mania, se è lecito esprimermi cosi No 


altre cose, noi abbiamo rispetti: 
che la nostra razza non 
non l'ammira. Mettete i nostri 


UL i a fronte 
elle o Unito. Da noi, u 

. pi e . na 
diecina; altrove, se ne contano a centinaia, a migliaia: lus- 


suose raccolte in cui la foto scelta indi 

compfensione della nuova bellezza; n per 
teatro, di cinema, di moda, di Sport, contengono Ra "n 
toccati secondo tutte le regole dell'alchimia artistica di cui 
vi parlavo: la predominante istantanea; da quelle impres- 
sioni, annotate quasi per caso, si sprigiona una forza lumi 
nosa. La gloria del nostro secolo vi trova la sua giustifica 
zione, I molti e sorprendenti particolari Vivi che vi si ve- 
dono, indicano l'armonia profonda della civiltà e ci forzano 
a rispettarla, 


Ma chi non mi taccerà di futurismo dopo queste dichia- 
razioni? 


Il cinema soffre degli stessi errori. Da quando gli è stata 
scoperta una possibilità di bellezza, si è fatto di tutto per 
imbarazzarlo ed appesantirlo, anzi che condurlo verso la 
semplicità, I nostri migliori film sono talvolta molto brutti 
per il fatto che appaiono artificiosi. Quante volte, e tutti sa- 
ranno del mio parere, il meglio di una serata davanti allo 
schermo risiede nelle “attualità”: un esercito in marcia, greg- 
gi in un prato, il varo di una corazzata, la folla sulla spiag- 
gia, un decollo di aeroplani, la vita delle scimmie o la morte 
dei fiori. Qualche quadro ci dà un'impressione cosî forte che 
noi la consideriamo artistica, Non si può dire altrettanto pet 
il film a soggetto che segue. Pochi hanno compreso l'impor- 
tanza della fotogenfa. Molti non sanno neppure che cosa! sia. 
To sarei lietissimo che si supponesse un accordo misterioso, 


eee 
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della fotografia e del genio; ma prrconlio non è 
Za sciocco per credere a questo. SIRO O persu 
una fotografia possa aver l RI D SEIMO, pe 
suno, che lo sappia, ne è persuaso. Nel gergo equivoco dei 
“cineasti”, fotogenfa indica la mediocrità O Piuttosto, scue 
satemi, il giusto mezzo, Si dichiara fotogenica la signorina 
Rubinne, che è carina; si dichiara fotogenica Huguette Dhe 
flos, che è carina; si dichiara fotogenico. Mathot che DER 
sostanza, un bel ragazzo. Fotogenici, capite, e offrono piena 
sicurezza; ci si può arrischiare a includerli in qualunque 
film. Che l'illuminazione sia sbagliata, che l'operatore sia 
isterico, che il regista sia mercante di Vini o tornitore d'obici, 
che lo scenario sia della portinaia o di un acc 
sto non ha che una importanza secondaria; 
quando gli interpreti sono fotogenici. 

Questa concezione della fotogenia non è senza inconve- 
nienti, Ci minaccia di una monotonia profonda e insignifi- 
cante, E i registi credono di superare le difficoltà con il loro 
talento personale. Pretesa grottesca, ma che talvolta ha avu- 


rici riconosciute fotogeniche, 


uisito artistico, si sono fatte 
ln nome grazie ai loro registi. È certo urtante, 


Questi signori non vogliono sentir parlare de 
l'ideale: 


abbastan. 
aderà ch 
erché nes. 


ademico, que- 
tutto è salvo 
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teatro. Occorre, al contrario, crearne dei nuovi 
tinua a volere del “carino”, sj Otterrà d, iL Dia 
lezza di linea, in un divano o j 5 
dalla fotografia, e non crea i 

dica per gli esseri umani e gli animali pia Po stesso si 
saranno bellissimi sullo schermo perché 
belli e perché la loro bellezza è, È 
Un individuo, bello o br 
sua espressione che, 
I segreti della fotografia non sono i 
cinema che la bellezza PUò essere 
tanto bene che da un italiano o d 


tà ma, ahimè, senza film! Si è c 
non ho mai visto un solo film francese di una compiuta bel- 
lezza fotografica. Gli è che si crede di trovar la bellezza nel- 


la complicazione, mentre essa è così semplice. Di qui il di- 
fetto di tutti i nostri film. 


I cineasti hanno le loro idee sulla fotogenia! Ognuno 
possiede la sua, e vi sono cosi tante fotogenie quante sono 
le idee. Poiché se vi è quasi una unanimità circa il tipo foto- 
genico dell'attore, vi è la più bella confusione su tutto il re- 
sto. E il resto che cos'è? Un film. Cioè a dire: il cinema nella 
sua interezza. Cioè a dire: tutta la tecnica indispensabile ad 


(1) Les frères corses (1918), il primo film di André Antoine, denuncia le 
Origini teatrali del suo autore. Delluc aveva già scritto: e Les frères corses è il 
più bel film apparso in Francia, e per una volta tanto è un film francese», Tale 
giudizio non può essere preso alla lettera: Delluc è spesso vittima del suo entu- 
siasmo. Anche La zone de la mort (1918), diretto con la consueta rettorica da 
Abel Gance, è un film mediocre, È : 

(2) Judex (1917) è diretto da Louis Feuillade autore, come abbiamo già 
accennato, di “cineromanzi" ad episodi (Fantòmas, t912), che hanno un “reali- 
smo" da appendice: essi rimangono soltanto come documenti di un gusto, o me 
glio di un cattivo gusto, 


(157) 
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n isorsa degli ignoranti, imponent 
EER, Lo Sosa la Fiopista al cinema. Addio, #5. 
e foga al contrario, è l'accordo del cinema 5 
n: Poiché il cinema è una co e la fotografia 
un'altra. Chi lo sa? Molti lo sanno, ma generalmente non 
gli uomini di cinema. Un giorno che tentavo di difendere 
La dixième symphonie (1) di fronte a persone Cui non pia. 
ceva, qualcuno esclamò: « Sono magnifiche fotografie, Non 
è cinema ». E io non seppi che replicare A questo argomento 
rivelatore. Invero, era ben allettante spingere lontano quei 
tentativi di rilievo e di rembrandtismo, Per 1 quali ci sor- 
prese Forfatture (2). Allora, venne il tempo In cui la foto- 
grafia superò il film, ed è per questo che non ci furono più 
film. Non si è detto abbastanza che, dopo i loro sorprendenti 
progressi, i film francesi sono molto meno attraenti che al- 
l'epoca in cui erano cosi brutti. Dieci o quindici eccezioni, 
ma perfino le nostre più belle pellicole sono vuote come scri- 
gni. Giò doveva accadere. È accaduto, Ma che le cose cambi- 
no! Non più fotografia, ma cinema! Tutte le risorse della 
fotografia si asserviranno allora — ma quale sontuosa ser- 
vitù e devozione — al ritmo del cinema, 


Naturalmente, non bisognerebbe far leggere queste righe 
a un fotografo, anche a un fotografo di cinema. « Non si 
devono impiegare Oggetti bianchi davanti alla macchina », 
dice la legge di quei signori. Non tutte le leggi sono buone, 
Bisogna violare le peggiori. Violate dunque questa, ogni tan- 
to. Non si tratta di instaurare la legge opposta. Non sanno 


lei 
(1) La dixieme symphoni i icco di facili sim- 
boliemi: regia di TASTE le (1917), altro film letterario e ricco di faci 
(2) Forfaiture (1915) è uno dei pochi film significativi di Cecil Blount De 


spille regia enfatico e magniloquente, specializzato nelle cosiddette “ricostruzioni” 


(158) 


nema ogni piano ha 


è in nome della logica che tutti gli i 


(0) logica! Perché 
1 illuminazione e 
ti film. Non è Ja 
e è sempre prov- 
nostro occhio du- 
anile lontano, di un 
troppo vicina a noi. Gra. 


ssurdità i nost 


VEE LINCII (ma un dittator 
visorio), che ripudia la deformazione? Il 


bita a volte dell'equilibrio di un camp 
vapore all'orizzonte, di una riva 
zie a ciò la pittura ha composto migli 
vedete nella strada, dall'alto di un terz 
d'uccello, o Breughel! La fotografia c 
non ammette questo. Un uomo, 
torre, non può sembrare piatto co 
scandalo, e ce lo si mostra tutt 
davano sempre un occhio “d 
profilo”. 


aia di capolavori. Che 
0 piano? Pigmei a volo 
Inematografica francese 
guardato dall'alto di una 
me una pulce. Sarebbe uno 
tutto intero. Cost, gli egiziani 
i faccia” ai loro personaggi “di 


Ci si preoccupa troppo della fotografi 
gressi in quanto sembrano lenti. Bisognerebbe piuttosto pre- 
occuparci degli eccessi vertiginosi cui approdano questi pro- 
gressi. Ogni passo in avanti diviene così presto una mania, 
che ci si domanda se non sia più pericoloso di un passo in- 
dietro. Da che cosa deriva tutto questo? Dalla mancanza di 
snobismo. Un'arte senza snobismo stenta assai a equilibrar- 
si, Le manca di che vivere in simpatia e anche di che lottare. 
Fin che lo snobismo del pubblico — di un pubblico — non 
obbligherà gli artigiani a sforzi violenti (di entusiasmo o di 
contraddizione), le qualità del nostro cinema non assumeran- 
no il loro vero carattere. È senza dubbio per supplire allo 
snobismo dello spettatore che i registi e gli operatori fran- 
cesi hanno il loro, che è fatto di procedimenti esasperati e 
non validi per aggiustare le cose. Essi hanno avuto lo sno- 
bismo del chiaroscuro. Si sa (no, non lo si sa ancora molto 
bene) quanto questo costi ai nostri film. Incendi, tempeste, 
baci, corse d'auto, primi piani di lettere o di ninnoli, tutto 
si annerisce senza altro pretesto che la passione improvvisa 
e cocciuta di certi signori, Che cosa vedrebbe un ubriaco, al 
museo Rembrandt? To non voglio dire che i nostri registi 


a e dei suoi pro- 
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siano tutti ubriachi, né che conoscano tutti Rembrandt, 16 
che ignorino tutti il cinema. Questa follia ha fatto il suo 
tempo. Per lo meno, si calma. Vediamo film che non sono 
tutti penombra. Un altro pericolo ci minaccia: il controluce, 
Niente è più normale del controluce in fotografia, Il suo abu- 
so sarà peggiore di quello del chiaroscuro. Ma come far ca- 
pire che una buona fotografia (cinematografica) è 


5 ; ca Proprio 
quella che non ha la presunzione di essere artistica? Che tut 
to sia naturale, al cinema! Che tutto sia semplice! Lo scher- ; 


mo chiede, invoca, esige tutti i raffinamenti dell'idea e del- 
la tecnica, ma lo spettatore non deve sapere il prezzo di que- 
sto sforzo, non deve che guardare l’espressione e riceverla ' 
completamente nuda o sembrargli tale, : 


(Da Photogénie, Paris. De Brunoff, 1920.) 


BELA BALAZS 
INQUADRATURA E PRIMO PIANO 


Perché il film è una forma di espressione tutta partico- 
lare? Per film intendo la striscia di celluloide, il susseguirsi 
dei quadri che si vede sullo schermo, Si potrebbe dire che il 
fatto artistico Vero e proprio, il suo autentico sorgere, si è 
avuto davanti alla macchina da presa o prima del film, che 
quello che si vede sullo schermo preesisteva nella realtà e che 
il film ne costituisce una pura e semplice riproduzione foto- 
grafica. Perché invece non è cosi? Cosa vediamo che non po- 
tremmo vedere a teatro? E perché, se il tema e la scena sono 
gli stessi? Che costè che la “camera” non riproduce, ma crea? 
Quali sono gli elementi che fanno del film un linguaggio 
tutto particolare? 

Questi elementi sono: il “primo piano”, l'“inquadratu- 
ra” e il “montaggio” (1). È l'estrema vicinanza da cui il 
primo piano ci permette di vedere le cose in modo del tutto 
dissimile da come potremmo vederle in natura. È la porzione 
di realtà scelta e colta con una speciale prospettiva (l'inqua- 
dratura) mediante la quale il regista esprime, nel quadro, il 
suo intento. Sono il montaggio, il ritmo e il processo asso- 
ciativo della successione dei quadri, e dunque la cosa essen- 
Ziale: la composizione dell’opera. Sono questi gli elementi 


(1) Béla Balàzs fa una radicale distinzione tra primo piano e inquadratura; . 
in verità il primo elemento rientra nel secondo, è un particolare, genere di STORE 
dratura, come ad esempio il campo medio o il campo lungo: Per qu Lose, 
l'inquadratura in generale e intesa come mezzo. espressivo. cinématogia Si a 
diamo il lettore all'analisi fatta da Rudolf Arnheim sull'immagine reale è 
magine filmica (pagg. 31-54 di questa antologia)! » 


18 (161) ; 

U.S.A. - In alto: da The Kid («Il | 
monello>, 1920) di Charles S. Cha- 

Rirditeoi da A Woman of Pa- È 
LI Na donna di Parigi», 192 

di Charles S. Chaplin, PRI n 
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fondamentali del nuovo linguaggio, che è nostra intenzione 
analizzare. 


Anche noi siamo al centro dell'azione. 


Ciò avviene in forza della mobilità, dei continui sposta- 
menti della “camera” che ci presenta sempre cose nuove da 
distanze e da punti di vista sempre diversi. Questa l’auten- 
tica novità del cinema. Il film ha senza dubbio rivelato un 
mondo che sino ad oggi si nascondeva ai nostri occhi: l’am- 
biente dell'uomo e le relazioni dell'uomo con l'ambiente; 
spazio e paesaggio, il volto delle cose, il gioco delle maschere 
e la recondita espressione del destino. 

Nella sua evoluzione il film non ha portato novità di 
contenuto, ma un'altra cosa importantissima: ha abolito la 
distanza fissa dello spettatore, caratteristica delle arti Visive, 
Al cinematografo lo spettatore non si trova più fuori del 
mondo circoscritto nel quadro o nel palcoscenico, l’opera 
d'arte non è un mondo staccato e precluso che appare come 
un microcosmo o come una parabola in un ambiente estra- 
neo e inaccessibile, In virti della “camera”, l'occhio dello 

spettatore è al centro del quadro, vede le cose stando egli 
stesso nell'ambiente del film, è coinvolto nell'azione che Vede 
da ogni lato e in ogni suo aspetto. Che importa se io sto se- 
duto come a teatro per due ore al medesimo posto? Dalla 
mia poltroncina di platea non vedo più Romeo e Giulietta. 
Sono io stesso che guardo all’insti con Romeo; e con gli occhi 
di Romeo vedo Giulietta. Con gli occhi di Giulietta guardo 
in giti, e vedo Romeo come lo vede Giulietta, Il mio sguardo 
e con esso la mia mente si identificano con quelli dei prota- 
gonisti del film: io vedo ciò che essi vedono dal loro punto 
di vista, Io non ho punti di vista. 

Cammino con la folla, volo, cavalco, mi sommergo: se 
qualcuno dei personaggi cinematografici fissa negli occhi un 
altro personaggio, egli guarda me dallo schermo: la “ca- 
mera" identifica i miei occhi con gli occhi dei personaggi. 
I personaggi del film guardano con i miei occhi. In nessuna 
arte è mai accaduta una identificazione simile a questa. 


(162) 


7 


PRIA] 
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È una cosa definitiva, è differenza fondame 
il film dal teatro. In questa soppressione dell 
lo spettatore, una ideologia radicalmente nù 

i l'arte, che per secoli era stata feudale e borg 


tale che separa 
a distanza del- 


Ova appare nel- 
ese, 


RR 0) 


Parri 


SE 


IL PRIMO PIANO n 


Il primo piano segna la radic 


; ; ale alterazione della distan- 
za. Audacia geniale fu senza du distan 


bbio l’intercalare, per la pri- 


È ma volta nell'azione dell film, Ja sola testa degli uomini di 

Li grandezza superiore al naturale. Griffith ottenne così di far 

ri vedere l'uomo .più da vicino nello stesso spazio e di farlo 

ha addirittura uscire da questo per portarlo in una dimensione À 
> del tutto diversa. 

î 


7 La nuova dimensione. 


Quando la “camera” ingrandisce una parte del corpo 
umano o qualsiasi altro oggetto togliendolo dal suo ambien- 
te, ciò non di meno esso rimane nello spazio. La mano, an- 
che sola, rappresenta l’uomo; un tavolo, anche solo, rappre- & 
senta la sua funzione nello spazio: che non si vede ma con- 
sideriamo come attinente. Dobbiamo pensarlo tale perché, 
senza una relazione con tutto il resto, un primo piano iso- 
lato non avrebbe né senso né significato espressivo, Ma quan- 
do vediamo sullo schermo un volto umano solo e ingran- 
dito, non pensiamo ad alcun spazio né ad alcun ambiente, È 

i anche se prima era apparso in mezzo alla massa, Forse sa- De 

fa premo che quel viso si trova in un dato spazio, ma questo i 
non ci interessa, in quanto il suo primo piano assume espres- 
sione e significato indipendentemente da qualsiasi relazione 
spaziale. L'abisso sul quale un uomo si curva, potrà spie- 
ES gare l'espressione di terrore, ma non la crea: l'espressione è 
evidente anche senza che noi pensiamo alla situazione che 
i dovrebbe averla provocata. Di fronte al viso in primo piano 
È di quell'uomo, noi non ci troviamo più nello spazio. Una i 
nuova dimensione si manifesta: che gli occhi siano sopra, 
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la bocca sotto, che alcune rughe siano a sinistra e non a de- 
stra non ha più alcuna significazione spaziale. Noi non ve- 
diamo altro che l'espressione: sentimenti e pensieri, qualche 
cosa che non è nello spazio. 


Fistonomia e melodia. 


L'analisi della durata e del tempo fatta da Bergson, ci 

aiuterà a capire questa nuova dimensione. Bergson dice che 

una melodia consiste di singoli toni che SI susseguono nel 

tempo; ma che, ciò nonostante, una melodia non ha nessu- 

na estensione nel tempo. Nel senso del primo è già presente 
l'ultimo tono, e nel senso dell'ultimo il primo è ancora sen- 
sibilmente presente. In tal modo ogni singolo tono è una | 
parte di una melodia, la quale ha una durata e un fine, ma ! 
non diviene lentamente nel procedere del tempo, perché fin | 
dall'inizio esiste come totale. Non sono i toni, ma è la rela- 
zione (udibile) che forma la melodia. Questa relazione non 
è temporale; essa si trova in un’altra dimensione: in una di- i 
mmensione spirituale. Anche a una deduzione logica può neces- 
sitare spazio e tempo. Allo stesso modo che la melodia sta 
pes di fronte al tempo, cosî la fisionomia sta di fronte allo spa- ;j 

zio. I muscoli che dànno le diverse espressioni al viso, sono i 
È certamente uno accanto all’altro nello spazio, ma l’espressio- 

È ne del volto è data dalla loro relazione, che non ha alcuna } 
estensione né direzione nello spazio, come non le hanno i i 
sentimenti e i pensieri, le immagini e le associazioni di idee. i 
Cose che possono essere inquadrate ma che non occupano spa- 
Ei Zio sulla strana e paradossale dimensione propria al film e i 

che è data dalla visibilità dello spirito. b 


DIALOGHI MIMICI 


i I primi piani Vengono impiegati, come abbiamo detto, 
sin dai tempi di D, W. Griffith (1). Nel mio Der sichtbare 


RL. 
(1) Di solito i teorici stranieri attribuiscono a David Wark Griffith l'in- 
venzione del primo piano: 


e i ì si vedano, con Bal4zs, Pudovkin, Arnheim, Rotha e 
1a Spottiswoode. Basandosi sulle loro affermazioni, altri sono caduti nello stesso er- 
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Mensch (1) li ho analizzati dal i 

M I 1 dal punto di vj i i; 
mico. Che cosa è successo da allora? OMIENT GE 
Reino lluppo ha avu- 


La “camera” si è avvicinata maggiormente al y 
biamo potuto cogliere e comprendere sfumat SE 
nei film moderni vediamo dialoghi mimici Das 
derevole. L'azione interiore che si : 
sa molto di più di quell 


iso, e ab- 


i to interes- 
VE in movimenti 
RA È Tg smo brani di conversazione, 
cosi nel film vediamo i dialoghi mimici. Tanto più Ra 
Icinanza, tanto più spazio 
nam 7 

de Jeanne d'Arc (Dreyer) è un film COTE Freni 
passionate tra la vita e la morte suggerite con RA 
visi. Nella lunga ed impressionante scena dell’inquisizione 
cinquanta uomini sono fermi ai loro posti, e di loto non 
vediamo che la testa. Fuori dello spazio. Ma lo spazio non 
è necessario. A che servirebbe? In questo film non si cavalca, 
non si fa del pugilato; ci sono passioni sfrenate, pensieri, 
convinzioni che non cozzano con lo spazio. Eppure questo 
duello pericolosissimo, in cui non si incrociano lame ma 
sguardi, prende il pubblico per due ore; ogni assalto, ogni 
finta, ogni parata e le ferite che ne risultano all'anima ap- 
paiono evidenti, Il risultato è raggiunto con i primi piani. 


rore; da Ettore M. Margadonna (Cinema ieri e ogoi, Milano, Domus, 1932) ad 
Alberto Consiglio (Cinema arte e linguaggio, Milano, Hoepli, 1935), Eugenio 
Ferdinando Palmieri (Vecchio cinema italiano, Venezia, Zanetti Editore, 1940) 
rivendica invece l'invenzione del primo piano al regista di Cabiria, Piero Foo 
(Giovanni Pastrone). Umberto Barbaro, in una nota di Film e fonofilm (Roma, 
Le Edizioni d'Italia, 1935) scrive: <...sì trovano p.p. spesso nei film. italiani 
anteriori a quelli di Griffith... basti citare un bellissimo esempio di Mefombra (1913); 
Anche il conte Negroni usò spesso il p.p.. sia dì figure che di oggetti, e fu attac- 
cato dalla stampa cinematografica di allora per “le penne che sembravano travi 
e “i calamai che sembravano pozzi”... in verità fin dai primi. filmetti della Cines, 
© si ricordi che la Cines fu fondata a Roma nel 1902, c'è qualche p.p. > COMET 
a noi risulta, ad esempio, che sin dal 1898, in Smich @ piéè (trad NIE si a 
e pianto ») di Krffenecky, la “camera” inquadra durante l'intero film il solo volto 
dell'attore. Il primato sarebbe dunque cecoslovacco. 7 
(2) Der sichtbare Mensch) oder die Kultur des Films, op, cit. 
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La microfisionomia, 


Eravamo ancora alla rappresentazione dell'intero. viso e 
al suo effetto totale: movimento mimico, espressioni uma- 
ne, anche se non sempre prese coscientemente, espressioni 
che comunque l'uomo può assumere e controllare. Ma Ja 
“camera” si avvicina ancora di più, E vede: entro lo Stesso 
Viso fisionomie parziali che esprimono qualcosa di diverso 
da quella totale. È inutile che un uomo Aggrotti. le so- 
pracciglia o faccia lampeggiare gli occhi; la “camera si av- 
Vicina maggiormente e vede il solo mento tremante: dimo- 
stra viltà e debolezza nonostante il cipiglio e gli occhi ful- 
minanti. Un fine sorriso illumina tutto un volto, ma le na- 
tici e la nuca hanno una espressione particolare: proiettati 
isolatamente sullo schermo, esprimono volgarità maschera- 
te dal sorriso, 
In Staroe i novoe di Eisenstein, la faccia del pope in 
primo piano è bella e nobile, Ma gli occhi, ripresi da soli, 
esprimono l'astuzia e la bassa avidità che si celano sotto le 
palpebre. Cosi, nel viso più brutto e più rozzo, la “camera” 
può cogliere tratti di finezza e di bontà appena percettibili. 
La macchina da presa penetra in tutti gli strati della fisiono- 
mia e mostra il vero volto che essa nasconde. Oltre al viso 
che si fa scopre il viso che si ha, e che non si può né cambiare 
né controllare; la “camera” si spinge nelle superfici piccole e 
non percettibili e fotografa il subcosciente. Visto cosî da vi- 
cino, il viso umano diventa un documento, come la scrittura 
per il grafologo: ma mentre la grafologia non è un dono co- 


mune, in virtii del cinema la microfisionomia diventa do- 
minio di tutti. 


Il viso invisibile. 


Sin dai tempi di Griffith si è scoperto che în un viso spes- 


so si può leggere molto di più di quanto non vi sia scritto 
apertamente. È possibile le 
esempio tratto da un vecchi 


gere tra i lineamenti, Ecco un 
o film di avventure. L'attore giap- 
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ponese Sessue Hayakawa (1) deve inter 
guente: rapito dai banditi e messo a RA la scena se- 
glie che credeva perduta, non deve aa TONto con sua mo- 
Cinque paia di occhi lo scrutano aa DE che la conosce. 
cinque canne di rivoltelle gli sparerebbero DE la moglie, e 
con un solo gesto, tradisse la sua interna so ‘9sso qualora, 
l’incontro inaspettato, Il giapponese si AO per 
nima traccia di emozione sul suo volto, Il VELINSE la mM 
che i banditi crederanno al disgraziato: n Viso igei ene 
avverte comunque, e qui è il miracolo, che c'è E: quale 
visibile: sa che questo quid'esiste, ma non riesce a lo Dion 
zarlo. È un'espressione invisibile, ma Precisa, sa 
In un altro vecchio film, per motivi di intrigo Ast 
Nielsen (2) deve sedurre un uomo, L'attrice Gago fera 
con mimica convincente, ma durante la stessa commedia fic 
nisce con l'innamorarsi davvero. Le sue mosse e le sue espres- 
sioni, quelle stesse di prima, a poco a poco diventano sine 
cere. Si comporta esattamente come quando fingeva: nella 
sua recitazione nulla di nuovo è visibile, eppure si capisce 
che qualcosa è cambiato. Ma c'è di più. Ad un certo punto 
Asta Nielsen deve accorgersi che un complice l'osserva na- 
scosto dietro ad una tenda ed è costretta a dimostrare che 
quanto recita è soltanto una parte. Il doppio significato del- 
la mimica si capovolge. Anche nel secondo momento finge, 
e la sua espressione è falsa, Una maschera sostituisce un'al- 
tra: tutto questo avviene tra i lineamenti del viso invisibile, 


(1) Attore giapponese, avviato al cinema dal pioniere ‘Thomas Harper Ince. 
Già attivissimo in America, il suo nome rimane legato a Focfaiture (1915); di 
De Mille. Sessue Hayakawa interpreta parecchi film anche în patria e in Francia. 

(2) Asta Nielsen, considerata tra le maggiori attrici del muto, è una delle 
primissime interpreti di film danesi. Debutta con Afgrunden (« Abîsso 3, 1910) 
di Urban Gad: opera che segna una data importante nella storia del cinema, Nn 
quanto tra le prime supera, în diretto rapporto allo sviluppo della trama e del 
contenuto drammatico, il metraggio normale in quei tempi in uso, Il vero valore 
di Asta Nielsen e di Urban Gad è tra l'altro nella. ricerca, da loro. fatta, di un 
linguaggio filmico: essi trovano nuove possibilità mimiche e Mia tEEROTAN per 
esprimere la psicologia del personaggio attraverso la graduale diminuzione a DI 
stanza fra “camera” e attore, La Nielsen lavora anche in Germania, dove diveni 
popolarissima, 
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ed è percepibile senza che si possa vedere che cosa si sia alte 
rata nella fisionomia dell'attrice e in qual modo. 
L'espressione del viso ora descritta mon può attuarsi che 
per mezzo di associazioni con espressioni visibili, proprio 
come un pensiero espresso può suscitare pensieri inespressi, 
Ma con microfisionomia, frutto della “camera Vicinissima, 
si voleva indicare il viso celato dalla sua stessa Vivacità mi- 
mica. Questo viso, chiamiamolo originale, spesso potrà es- 
sere mascherato da un'espressione voluta, da un atteggia- 
mento isolato: ma il primissimo piano lo farà inesorabil- 
mente venire a galla, e ad ognuno apparirà quale effettiva- 
mente è. Come le valanghe nascono da movimenti di granelli 
di polvere, cosi le smorfie delle espressioni forti sono una im- 
magine esterna e sommaria e vengono generate dai movi- 
menti quasi impercettibili delle più piccole parti del Viso, E 
la microfisionomia è l'immediato manifestarsi della micro- 
psicologia. 


DFE - VUOTE 


Î n Semplicità. 


1 


_ Avvicinando la “camera” sempre più al viso, le espres- 
"RR sioni minime diventano insopportabili. La qual cosa ha por- 
tato, come conseguenza, alla mimica sempre più discreta del 
film moderno, La naturalezza viene pertanto controllata ac- 
curatamente. Solo certe forme di impulsi elementari (come 
espressioni di anormalità, di estasi, di isterismo, di pazzia), 
possono ancora convincere. Le cose pit nascoste e recondite 
sono comunque quelle che oggi maggiormente interessano. si 
Perciò si invitano gli attori a non recitare, ma a pensare di 
le situazioni e a sentirle. 

IA La , camera”, avvicinandosi, 
al semplici, 


ci ha fatto diventare più 


La tecnica nasce quando è necessario. 


Non è possibile che Questa semplicità sia la conseguenza 
di un trucco della macchina da presa. Potrebbe essere, piut- 
tosto, il caso contrario: invero non è il risultato di una im- n 
postazione tecnico-artistica, ma di un profondo cambiamen- i 
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e del gusto e della vita. Le Creazioni, anche artistiche, non 
to e ono mai per caso o per il capric n genio, Esse 
AN quando se ne sente la nece 

paco. n creatore può anche igno 
Pica) aplicità ha origine nello scet 
di semp er le espressioni feudali e 
Fazione te o fisionomiche. Per ora 
(CLLOMnIS iva, la quale ha potuto ma 
urniico ‘La “camera”, avvicina 
n 2ROL, semplicità stessa non è 
e sembra. 


rare del tuti 
ticismo dell 


e nuove gene- 
borghesi, si 


ano esse archi- 
non è che una TeaZione 
nifestarsi Particolarmen- 
Ndosi al viso, ha dimo- 
Poi tanto semplice quan- 


I; 


Da Der Geist des Films, Halle, Knapp, 1930)) 
(Da De 
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Friedrich W. Murnau. In basso: da 

— Tabu (1931) di E. W. Murnau, 
ba 4 
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UMBERTO BARBARO 


IL MATERIALE PLASTICO 


Mbeto Perbaro (1) è, con Luigi Chiarini 
mente italiano della teorica del film. Commediost 1 
ben presto lascia queste attività per il O ETRE 
Centro Sperimentale in Roma, è per un certo periodo (E 6) n n 
anche il direttore. Divulga da noi Béla Balàzs, Rudolf ia 
Vsevolod Pudovkin; di quest'ultimo pubblica, per le Edizioni d'Ita- 
lia, IL soggetto cinematografico (Roma, 1932) Film e fonofilm (1935) 
e, per le edizioni di Bianco e Nero, L'attore nel film (Roma, 1939). 
In particolar modo da Pudovkin derivano appunto le sue teorie ci- 
nematografiche, raccolte in Film: soggetto e sceneggiatura (Roma, Edi- 
zioni di Bianco e Nero, 1939). Pur sostenendo con il Croce il con- 
cetto della unità dell’arte, Barbaro ammette il collettivismo: el'arte 
non solo può essere frutto di collaborazione, ma almeno in questo 
largo e indiretto senso (il legame degli artisti nel tempo, il rapporto 
tra l'artista e la sua scuola) non può non esserlo», Sulla base della 
fusione di più tecniche risolve diversi problemi: da quello del fono- 
film inteso come arte (asincronismo) all'autore dell'operà cinemato- 
grafica considerato nella sua unità ideale e non fisica, Sempre con i 
russi riafferma i principi sul soggetto, sulla sua elaborazione cinemato- 


il massimo espo- 


grafica e sul tema: «asse ottico», quest'ultimo, « della collaborazio- 


ne», in quanto rende possibile « l'invenimento dei fattori etici e sti- 
listici dell'opera» nella «pluralità dei temperamenti e delle indivi: 
dualità». Naturalmente anche Barbaro sostiene il montaggio come 
"specifico filmico” : inteso come fusione dei tre elementi proposti da 
Balazs, in quanto il primo (il montaggio) comprende gli altri di 
(inquadratura e primo piano). Contro le tabelle di analogia e ci 
contrasto sul taglio, teorizzate da Pudovkin, da Arnheim e in 


ll 


(1) (Acireale, 3.1.1902). 
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ne da Spottiswoode, Barbaro contrappone la cm semplice tabel- 
la di Eisenstein»; aggiunge che nel montaggio, essendo compresa 
ogni fase di elaborazione della materia, rientrano anche la scelta del 
materiale plastico («rinvenimento del materiale visivo e quindi foto- 
grafabile nel quale si attui il soggetto stesso nei suoi sviluppi e nella 
sua giustificazione») e la sceneggiatura: della quale sottolinea l'im- 
portanza. Naturalmente lo ‘specifico filmico” ha per Barbaro soltanto 
un “valore di tendenza", altrimenti bisognerebbe « postulare nuova- 
mente l'esistenza di limiti tra le arti e negare quindi 1 unità dell arte», 
All'attore “interprete” del teatro letterario e all'attore “elemento” 
della messa in scena del teatro d'avanguardia» egli contrappone quel- 
lo «più propriamente artistico» e ‘creatore del cinematografo: in 
quanto î primi due si trovano di fronte ad un'opera artisticamente 
compiuta (il copione del poeta) mentre quest'ultimo soltanto ad una 
sceneggiatura, cioè al punto di partenza per un film. Tali principi 
vengono sostenuti dal Barbaro in L'attore (Roma, Bianco e Nero, 
1938, 1940, 1941): antologia critica in tre volumi, compilata in 
collaborazione con Luigi Chiarini e che costituisce la prima raccolta 
sistematica degli scritti più rappresentativi sulla” recitazione teatrale e 
cinematografica. Sempre con Chiarini, cura un'altra antologia criti- 
ca: Problemi del film (Roma, Bianco e Nero, 1939). 

Barbaro cerca di mettere in pratica le sue teorie nel documentario 
Cantieri dell'Adriatico (1933), in Carpaccio (1947) e nel filma sog- 
getto L'ultima nemica (1937) che si sviluppa con un montaggio per 
contrappunto e si vale soltanto di un movimento di macchina. Alla 
attività di regista aggiunge quella di sceneggiatore (La peccatrice di 
Palermi, 1940; Via delle Cinque Lune di Chiarini, 1941-42; La 
bella addormentata pure di Chiarini, 1942; Caccia tragica di De Santis, 
“ 1947). Di Umberto Barbaro è infine il soggetto di Seconda B, diretto 
: t nel 1934 da Goffredo Alessandrini, Anche in Polonia, dove si trasfe- 
La risce per qualche anno dopo la guerra, alterna la sua attività teorica 

. con quella pratica. 


va Nella prima fase di trattamento del soggetto cinemato- 
grafico, oltre alla disposizione generale della materia e alla 
conseguente dogmatica definizione dei tempi e degli spazi, i 
un altro compito si impone, non meno impegnativo e im- 
portante, che si suole indicare come la scelta del materiale 
plastico. Esso consiste nell'invenimento di un materiale vi- - 
| sivoequindi fotografabile, nel quale si attui il soggetto stes- 7 
«50 nei suoi sviluppi e nella sua significazione: lavoro stret- 


39 ‘tamente connesso con tutti gli altri relativi alla generale idea- k 


tera 
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zione e creazione del film, 

lato e considerato a sé. 
Pudovkin ha indicato, come esempi di felice imni 

materiale plastico, alcuni vecchi fil ce Impiego del 


È m icani 2 
di Henry King. I calzettini di lana n di Griffith È 
contemporaneo di Intolerance (1) e il fucile di roppnio 
e 1a- 


vid (2) sono difatti indimenticabili; ma ormai è ni 
un mistero per nessuno, a quei lontani OS A DE è più 
trovare buoni precedenti nei film italiani e FE FOSono 
che anno prima. Si pensi al matrimonio davanti al SOR 
tafisico manichino di L'histotre d'un Pierrot (3)e "e, "E 
so film, che fu prodotto a Roma nel 1913, alla ROC 
gabbia di piccioni. Si veda ancora il materiale Dn 
pre felice nel vecchio Sperduti nel buio (4), film la ann 


ia 


È FIDI 
che quindi non può essere iso 


(1) Intolerance (< Intolleranza >, 1916), film ambiziosissi o 
molto importante di D. W. Griffith: aa quattro "RARO pi 
gono in epoche diverse e legate da un tema comune: quello, appunto, dell'inno 
leranza. Pudovkin ed Eisenstein confessano di essersi ‘avvicinati al cinema dopo aver 
visto quest'opera e he Birth of a Nation («La nascita di una nazione IR 
dello stesso regista, > 

(a) Tol'able David (1921), sceneggiatura di Edmund Goulding, interpre- 
te principale Richard Barthelmess: un film tratto dallo stesso soggetto, e con il 
medesimo titolo, viene realizzato nel 1930 da John G. Blystone, Henry King. 
regista americano troppo spesso legato alla retorica e al sentimentalismo, raggiunge 
una. efficace atmosfera e una buona ambientazione attraverso il materiale plastico 
anche in altri film, come State Fair («Montagne russe», 1933). 

(3) L'histoire d'un Pierrot (1913), di Baldassare Negroni, costituisce un 
documento storico tra i più importanti soprattutto per î mezzi espressivi del di- 
nema in esso impiegati. Umberto Barbaro, che analizza acutamente quest'opera 
in Bianco e Nero (anno 1, numero I, gennaio 1937). scrive tra l'altro: «La 
pantomima offri a L'histoire d'un Pierrot una ricca materia visiva e indicativa de 
gli stati d'animo e di certi passaggi narrativi: la libertà data al piccione da Pietrot 
determina e illumina chiaramente la situazione, e altrettanto può dirsi dei fiori, della 
cuffietta, del salvadanaio: grazioso è il matrimonio dinanzi al manichino, sur: 
realistico in anticipo, che si vorrebbe però in un'atmosfera più metafisica >. Il film 
è tratto dall'omonima pantomima di Fernand Beissier, Operatore: Giorgio Ricci: 
interpreti: Francesca Bertini, Leda Gys, Elvira Radaelli, Emilio Ghione, Amedeo 
Giaffi, 

(4) Sperdutî nel buio (1914) è un altro importante documento storico del 
nostro cinema, Diretto da Nino Martoglio, questo film dà l'avvio alla corrente "neo 
realistica” italiana, della quale il Palmieri fo considera il: capolavoro? AIUOLA 
scrittura minuta e violenta del Martoglio non va soltanto segnalata pet l'impor» 
tanza del montaggio, per la scoperta espressiva della contrapposizione... la IHR 
di Bracco si tramuta in stile forte e conchiuso,. » (Vecchio CRE to. 
nezia, Zanetti Editore, 1040). Anche a Sperduti nel. buto Barbaro d ica CR: DI 
fonda analisi (Cfr. Ginema, Roma, anno IV, numero 68, 25 aprile 1939), CO 
mette tra l'altro in evidenza il montaggio P 


er contrasti impiegato da Martoglio. 
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portanza nella storia del cinema viene via via affermandosi 
dopo la rivalutazione avvenuta nel 1932. 


lo richiama battendogli sulla î 3 
getto evidentemente è stato dimenticato dall'uomo nella ca- 


sa. L'uomo fa per riprendere il bastone, ma la mano scher- 


plice descrizione letteraria, Questa tuttavia non ci dà ancora 
la vivezza ambientale e quell'ironia pungente dell'immagine 
€, soprattutto, l'emozione estetica; legata tutta al carattere 
figurativo dell’inquadratura (Die Dreigroschenoper). 

Nella stazione di un paesino americano entra Charlot: 
Si guarda attorno, si avvicina alla biglietteria, chiede un bi- 
glietto: nell'attesa appoggia entrambe le mani alle sbarre 


Il pubblico traduce immediatamente: un forzato recentemen- 


ee SS 
e il rilievo plastico delle inquadrature. Il film è tratto dall'omonimo dramma di 
Roberto Bracco, Interpreti: Giovanni Grasso, Virginia Balîstrieri, Maria Carmi e 
Dillo Lombardi. 

69) The. Pilgrim (Il pellegrino», 1923), ultimo film realizzato da Cha- 
plin per la First National, Soggetto dello. stesso Chaplin; operatori: Rollie ‘To- 
theroh; Interpreti: Chaplin, Edna Purviance, Kitty Bradbury, Mack Swain, Loyal 
Underwood, Dinky Dean, Maj Wells, Sydney Chaplin, Chuck Riesner, ‘Tom Murray. 
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In un locale notturno entr 
viance; vediamo scriminature di 
mate, marsine consunte e lustre, 
equivoca e patibolare prende un caffelatte 
vecchia signora che ha da tempo SE o i una 
alla domanda ingenua della Purviance disc SUE Smodale; 
gesto di Menjou (A Woman of Paris) È) "Quit eloquente 
dente e serve non. solo a descrivere, ma TESE ERIC 
a giudicare l'ambiente in cui Menjou va a m © Soprattutto 
allo “champagne”. E l'elegantissimo non è REGIO 
modello alla folla, ma è addirittura il RED ERO CIRO 
cost il locale notturno non è un paradiso di delizie a storia; 
ma un ambiente basso e corrotto. Quando l’uomo SE 
sina impeccabile, il banchiere avventuriero che CITI 
lando in borsa, si reca in cucina a constatare "de vg 
esperto buongustaio, che il suo pranzo raffinato sia pre si 
rato con ogni cura, i cuochi gli presentano, togienionini 
un cartoccio, una beccaccia frolla a puntino che egli annusa 
estasiato. Ma appena il cliente è uscito, i cuochi si turano il 
naso al puzzo di decomposizione della beccaccia; il materiale 
plastico diviene significativo e metafora: guasti e putridi, 
si estasiano solo al putridume i degenerati esponenti di un 
mondo parassitario in decomposizione. (@ccorre ricordare 
che in quei tempi, e spesso con antiartistica demagogia, i bei 
Vestiti indicano cattivi sentimenti e l'elegantone, tipo Roy 
D'Arcy, era il personaggio cattivo delle storie cinematografi- 
che. L'elegantone doveva trovare poi in Lubitsch (2) ill suo 
san Giorgio.) 


aio Menjou edi Edna Pu 
pa chiome troppo E 
N glovanotto dalla faccia 


(1) A Woman of Paris (« Una donna di Parigi», 1923), diretto, ma non 
interpretato, da Charles Spencer Chaplin, Soggetto dello stesso regista; operatomi 
Rollie Totheroh e Jack Wilson: interpreti: Edna Purviance, Adolphe Menjou, Carl 
Miller, Lydia Knott, Charles French, Clarence Geldett. Il film è tra l'altro impor: 
tante per lo studio ambientale e psicologico. 

(2) Regista tedesco emigrato in America, dove è morto recentemente. Aveva 
diretto moltissimi film storici, drammatici e soprattutto di genere leggero’ Prov: 
visto di un abile e dignitoso mestiere, si affidava ad effetti ottenuti. con la Mei 
in scena sfarzosa ed elegante; talvolta riusciva a raggiungere la satira MARS 
ad esempio, Ninotchka: 1939). Si era fatto notare, în patria, con Madera di 
(1919) e Anna Boleyn (1920). La Revue du Cinéma dedica a Lubitxh un 
mero speciale (nuova serie, tomo III, numero 17, settembre 1948). 
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Sempre in A Woman of Paris si può ricordare il nastro 
del telegrafo, la Vie Parisienne, i bonbons, il sassofonino, 
la massaggiatrice, il colletto alla diplomatica dentro il cas- 
setto in casa della donna; e la collana, il tacco della scarpa, il 
biglietto di banca nella sequenza del bisticcio tra i due aman- 
ti. In un recente film francese con von Stroheim {( I), un tale 
si asciuga il sudore, si avvicina alla finestra e l'apre; torna 
al tavolino, si asciuga ancora il sudore, è di nuovo alla fine- 
stra, la chiude rabbiosamente. Viene suggerito con efficacia 
che il calore è cosi soffocante da far preferire una finestra 
chiusa ad una finestra aperta. Per descrivere una situazione 
analoga, nel film Jl grande appello (2) si mostra invece un a 
enorme ventilatore e nella successiva inquadratura l'uomo 
sul letto intento ad asciugarsi il sudore; il risultato. non è 
quello voluto perché il grande ventilatore, isolato nell'inqua- 
dratura, suggerisce piuttosto idea di fresco che di caldo e 
la suggestione appare talmente forte, che il successivo atto 


i dell'uomo di asciugarsi il sudore non. basta a cancellarla. 
È Un tema simile — caldo, siccità — è risolto con semplicità 
Aaa ed efficacia in Our Daily Bread di Vidor (3): un cane an- 
(Ea simante con la lingua fuori. È 


“a s Nelle varie riduzioni dei Miserabili tutti ricordano il va- 
lore che vi prendevano i candelabri rubati da Jean Valjean 


se PRIVI (1) B una delle personalità più tipiche del cinema mondiale, Ex ufficiale vien- 
Dir: nese destituito, Je sue interpretazioni e le sue regie denunciano un odio profondo 
e uma acuta satira delle corruzioni sociali. La sua spietata polemica è soprattutto 
riscontrabile in Foolish Wives (« Femmine folli >, 1922), Greed (1923) e in 
The Wedding March - Honeymoon («Sinfonia nuziale» - eLuna di miele 3, 
1927-1929), A von Stroheim, che ormai è in netta decadenza, Ugo Casiraghi dedica 
dA ln acutissimo saggio critico (Umanità di Stroheim ed altri saggi, Milano, Poli- f 
e gono, 1945), 
x (a) JI grande appello (1936), film drammatico di ambiente africano diretto 
da Mario Camerini su soggetto dello stesso. Sceneggiatura di Camerini, Ercole Patti, 
| Piero Solari e Mario Soldati; operatori : Massimo Terzano e Ferdinando Martini; 
| Interpreti: Camillo Pilotto, Guglielmo Sinaz, Robeto Villa; Il film, a parte l'ef- 
ficace descrizione di un caffè di Gibuti, può considerarsi retorico e negativo. 
n (8) Our Daily Bread: (« Nostro pane quotidiano », 1934), film di King Vidor 
n° che si allontana dagli schemi commerciali. di Hollywood. Sceneggiatura dello stesso 
M Vidor e di Elizabeth Hill; Operatore: Robert Planck; interpreti: Karen Morley, h 
"2 Tom Keene e Barbara Pepper. Questo film viene acutamente recensito da Rudolf 
CO ‘fn Intercine (Roma, anno VII, numero I, gennaio 1935). 
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e poi donatigli dal prete. La visione di 7 
determinati punti del lavoro, alludeva PR candelabri, in 
cile associazione d'idee, agli stati d'animo RIO per fa- 
Abbiamo visto che in alcuni casi DA Protagonist 
il materiale plastico ha implicito in sé icoll 
el “peggiorativo” della lettera È ; 
n hi aveva ereditato dal ina mettiamo, 
l'industriale uccide la moglie soa 
l'arnesaccio ». I canarini del gangster “zio” di K | « quel- 
ney in City Streets (1) (Mamoulian) i Sylvia Sid. 
timentalismo fatto di debolezza nervosa, e ci Bi Un sen- 
l'ironica valutazione psicologica del regista ummuno come 
picciolisca, ridicolizzi gli spietati criminali del film na rim- 
quei soprammobili, quei gatti e quegli uccelli vu Ri sa 
gliati: c'è lo stesso distacco con cui Faulkner ha pa- 5 


A, 


à ; 3 definito il 
E suo piccolo, tremendo e miserevole Popeye, e magari anche Z 
un pizzico in più di europeismo e di comprensiva ironia Si 


Queste metafore visive non hanno necessità assoluta di 
richiamarsi a un doppio fondo: la loro validità cinemato- 
grafica basta da sola a trasferirle sul piano dell'arte, 


in quan- 
to possono nobilitare qualsiasi tema, anche contenitori “a 
mente banale. Una ragazza di strada si presta a fornire un 4 ij 
alibi falso per un suo conoscente del “milieu”: il commis: È 
sario che la interroga sospetta che la deposizione non rispon- a 
da alla verità ma non insiste, e solo quando la donna sta per de 
uscire le chiede se sappia che l'inchiesta riguarda un omici- sa 


dio. La ragazza esce senza dir nulla. Fuori della porta, pre- CONE 
occupata dall'idea di rendersi responsabile di favoreggia- 
mento nei riguardi di un omicida, vorrebbe rientrare per con- 
fessare al funzionario di aver testimoniato il falso ma, dopo 
Un attimo di esitazione, si allontana. Questo concetto, in 
sé non profondo né peregrino, è tradotto cinematografica- i: 
mente con grande efficacia attraverso l’immagine della sola : 


(1) Gity Streets («Le vie della città >, 1931). L'armeno Rouben MARS 
impiega, in questo film, il sonoro în funzione evocativa, SOTA Sidney = 
tomanzo di Dashiell Hammett; operatore: Lee Garmes; interpreti; Sa Sinelait, 

Gary Cooper, Paul Lukas, William Boyd. Guy Kibbre, Stanley Fields, Betty 
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Intolerance (« Intolleran- 
di D W. Griffith, 
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maniglia della porta che, uscita la donna, si abbassa e torna 
a posto dopo un attimo (Albi) ( I). ) 

Un caso particolare e molto interessante di scelta del ma- 
teriale plastico è quello che riguarda azioni indirette, I film 
di Capra forniscono molti esempi: si ricordi, in The Miracle 
Woman, la dichiarazione alla ragazza fatta dal cieco col- 
l’aiuto del pupazzo del ventriloquo; i singhiozzi della ra- 
gazza che rovesciandosi sul divano fa cadere, e mette in azio- 
ne, lo «xilofono »; e cosi via. Bello, in Forbidden (2) di 
Capra, l'episodio del colpo di rivoltella attraverso la porta; 
il giornalista ricattatore, colpito, si aggrappa ai fili delle 
tende e fa scattare la stuoia. Le azioni indirette si usano per 
lo più nel caso di scene di violenza e di raccapriccio e han- 
no un'efficacia raramente raggiunta dalla presentazione diret- 
ta dell'avvenimento. Memorabili: la caduta dei meloni, al 
posto della donna colpita, nella bottega della spia a Salo- 
nicco, in Mademoiselle Docteur (Pabst); le palle di gomma 
che mosse rimbalzano e la radio che trasmette un coro di 
voci bianche durante l'omicidio, compiuto a colpi di mattoni, 
in Le quai des brumes (3); il pianino che comincia a suo- 

nare quando un uomo è scaraventato contro di esso, in Qua- 
torze juillet (4); la replica della stessa trovata in Pépé le 


(1) Alibî («L'alibi>, 1938) di Pierre Chenal. Interpreti: Erich von Stroheim, 
Louis Jouvet, Albert Préjean, 

(3) The Miracle Woman («La donna del miracolo 3, 1931), con Barbara 
Stanwyck, è un film minore di Frank Capra, regista oriundo italiano (‘nasce a Pa- 
lermo) spesso sopravvalutato. La fortuna delle sue opere, e soprattutto di Jt Happened. 
One Night (x Accadde una notte >, 1934), deriva da abili sceneggiature, da dialoghi 
notriti fatti di battute spiritose, di “gags” e di acrobatismi umoristici. Al di fuori 
del suo capolavoro, Forbidden («Proibito >, 1032), Capra è da porre su un aureo 
piano di intelligente artigiano, 

è (3) Le quaî des brumes («Il porto delle nebbie», 1938). Marcel Carné, 
Tegista tra i più validi del cosiddetto neoréalismo francese, in questo film, come 
in altri (si veda ad esempio la sveglia in Le jour se lève: « Alba tragica», 1939), 
Usa in funzione artistica il sonoro, Le quai des brumes è tratto dall'omonimo ro- 
manzo di Pierre MacOrlan sceneggiato da Jacques Prévert e dallo stesso Carné. 
Operatore: Eugen Schifftan: interpreti: Jean Gabin, Michòle Morgan, Michel Si- 
mon, Pierre Brasseur e Robert Le Vigan. 

(4) Quatorze Juillet («Per Je vie di Parigi >, 1933). Soggetto, sceneggia- 
tura e regia di René Clair; operatore: Georges Périnal; interpreti: Annabella, 
Georges Rigaud, Pola Illery, Paul Olivier, Raymond Cordy. In questo film, come 
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Moko (1); il grappolo d'uv 
ni alla vista della mortale sci 
co potrebbe continuare 
te del genere: il perfetto arabesco d 


{e ma Ucciso in Drame de Shangh 
abst. 


Se le azioni indirette ricordate SOpra si riferiscono 
ne di grande drammaticità, esse sj adattano però RA voi 
gurazioni d'altro genere. Basti |° ari anche a fi- 


1936): nella cucina di una casa signori 


» nel terzo la coto- 


amente i compor- 
tre protagonisti. Un tipo di 
a per lo più riscontrabile in film 


drammatici, è l'impiego dell'ombra nelle scene di delitti e di 


in molti altri, Clair si affida ad una fantasia pura, ad una narrazione Cinematografica 
vincolata ad un interiore umorismo e ad una fine satira. (Cfr, Glanco Viazzi, René 
Clair, Milano, Poligono, 1946.) 


(1) Pépé le Moko («Il bandito della Casbah 3, 1937) di Julien Duvivier. 
Soggetto tratto da un romanzo di Roger d'Ashelbé; sceneggiatura dello stesso re- 
gista; operatori: Jules Kruger e Marc Fossardi interpreti: Jean Gabin, Mireille 
Balin, Lucas Gridoux, Charpin, Line Moro, Gabiel Gabrio, Saturnin Fabre e Gil- 
bert Gil. Anche in questo, come negli altri suoi film, Duvivier denuncia molti 
difetti, che vanno dagli eccessivi movimenti di macchina non giustificati agli ele- 
menti letterari e retorici del suo pessimismo: il quale diventa in America un otti: 
mismo di compromesso (The Great Waltz: «Il grande valzer», 1938; Tales 
of Manhattan: «Destino», 1942: Flesh and Fantasy: «Il camevale della vita >, 
1944). Duvivier, troppo spesso sopravvalutato, è comunque un regista înteressante 
che ha un suo posto nel passato neorcalismo francese, soprattutto in virtà di Poîl 
de carotte («Pel di carota >, 1932), Di Pépé le Moko è particolarmente notevole 
la seconda parte; la discesa in città del bandito (Gabin) raggiunge un ritmo vi- 
sivo-sonoro di grande efficacia espressiva, Ma proprio. con questo film inizia la 
decadenza di Duvivier, la quale raggiunge l'estremo limite ‘în Anna Kerenina 
(< Anna Karenina », 1947), diretto in Inghilterra 2 ‘ 

(2) Acciaio a di Walter Ruttmann, prodotto da Emilio Cecchi, allora 
direttore artistico della Gines. Soggetto tratto da un lavoro di Luigi SION 
Sceneggiatura: Walter Ruttmanni operatore: Massimo ‘Terzano scenografia: DI 


stone Medin; musica: G. Francesco Malipiero: interpreti: ® Isa Pola, Pittro gPa sini 


store, V. Bellaccini, Alfredo Polveroni, Domenico Serra. p n i 
(3) Drame de Shanghai (« Shangai», 1038), film minore di Pabst non pri 
Vo comunque di un certo interesse, 
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duelli; un caso non molto. dissimile si ha col ‘ particolare” 
usato al posto del “totale”, come nell'esempio molto cita- 
to di una mano del colpito che si irrigidisce (Story of Tem- 
ple Drake) (1). Nel film di Bufivel Un chien andalou com- 
pare a un tratto il particolare di una mano tutta nereggiante 
di formiche che sporge fuori da una porta: fortissimo esem- 
pio che rende l'idea di un cadavere abbandonato da più 
giorni. x . i 

Rientrano nel campo del materiale plastico anche le azio- 
ni descrittive di stati interiori; esempio elementare, ma di 
grande evidenza, quello citato da Pudovkin: vogliamo dire È 
che un uomo è un malvagio e lo facciamo vedere mentre sen- i 
za scopo, solo per sciocca brutalità, prende a sassate un gat- ì 
tino, Un analogo esempio, assai buono, si trova nel film 
Hordubalové di Martin Frié (2): per descrivere il caratte- 


i 

1/1 000 re di un giovane operaio, lo si mostra intento a perforare 1 

Mu una roccia per minarla: quando la tromba annuncia che i 

o 6 la miccia è accesa, e tutta la squadra si allontana corren- I 
faz do per mettersi al sicuro, il giovane, visto un ragazzo in 


pericolo, si precipita ad acciuffarlo e lo mette in salvo 
sotto un riparo. Il regista ci dà cosî, in forma evidente e 
drammatica, il ritratto di un carattere generoso, impulsivo 
e virile. Molto buona la scelta del materiale plastico, nella 
prova di un allievo del Centro Sperimentale di Cinemato- 
grafia, per caratterizzare un certo tipo di donna: è mezzo- 
giorno, il sole invade la stanza, la donna si sveglia, si stira 


"i (1) Story of Temple Drake («Perdizione >, 1933) di Stephen Roberts. 
Ì Soggetto tratto dal romanzo Sanctuary di William Faulkner; sceneggiatura: Oli- 
ver H. P. Garrett; operatore: Karl Struss; interpreti: Miriam Hopkins e Jack La 
‘Rue. Stephen Roberts; morto nel 1936, era un dignitoso regista americano, al quale 
Barbaro dedica un riverente ricordo (Due registi scomparsi: Crosland e Roberts, în 
Lo Schermo, Roma, Ottobre 1936). « Purtroppo la espressione (in Story of Tem- 
ple Drake) di nn mondo morale cosi alto non può offrire troppe repliche a Holly- 
Wood? e Roberts dovette poi produrre film standard come One Sunday Afternoon. > 
(@ Convegno d'amore 3, 1933.) 
(2) Hordubalové («I fratelli Hordubal», 1938) di Mac (o Martin) Fné 
uno dei registi più significativi del cinema cecoslovacco. Soggetto tratto da un 
| romanzo di Karel Capek: sceneggiatura dello stesso Capek e di Karel Hasler; musica 
di Milos Smatek. Il capolavoro di Frié che lo fa conoscere all'estero, è Janosik "a 
La il ribelle», 1936). il quale costituisce un tipico esempio di montaggio 
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pigramente, sbadiglia, | 

mino della Madonna, = La 
Basta questo a mostrare quanto sia 

plessa la ricerca del materiale Plastico ec 

sano ricavare effetti molto persuasivi, 


prende una sigaretta e l'accende al Ju- 


Bianco e Nero. 1939) x 


5 

È 

| 

| (Da Film: soggetto e ggiatura, Roma, Edizioni di D 
L. 

Li 

| 


Mellito 


LA 
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VSEVOLOD J PUDOVKIN 


IL MONTAGGIO 


Vsevolod Pudovkin (1) è, cronologicamente, 
matore della teorica cinematografica : il suo Kinore, 
(Moskva, Kinopechat, 1926) esce due anni dopo il primo libro dî 
Balazs, che appare come un precedente Sicuro per lo studioso sovi 
tico. «Base estetica del film», afferma Pudovkin, «è il montag Ra 
Le inquadrature e le sequenze corrispondono alla parola e alla. Frase 
dello scrittore; pertanto quello che per lo scrittore è lo stile, per il re- 
gista è il suo modo particolare e individuale di montaggio, Con il mon- 
laggio, il vero materiale per la creazione di un film non è più la realtà. 
La realtà esiste (e del resto ben limit: v. Arnheim) nei diversi 
pezzi di pellicola, ma il regista, accorciandoli o allungandoli e le- 
gandoli tra loro secondo una esigenza intima, al tempo e allo spazio 
reali contrappone un tempo e un suo spazio “ideali”, cioè cine- 
matografici: crea una nuova realtà, non legata ad azioni che sì svol- 
gono in uno spazio e durante un periodo di tempo determinati e per- 

' tanto inseparabili, Nasce quindi la necessità di una analisi; la possi- 
bilità di dare una evidente e chiara rappresentazione del particolare, 
dirigendo la “camera” al punto centrale della scena, è un'altra carat 
teristica del cinema. Il processo è simile, in un certo senso, a quello 
che in matematica sî chiama differenziazione. All'analisi, naturalmente, 
segue un altro momento creativo: la ricomposizione, I più impottanti. 


metodi di montaggio, per Pudovkin, sono l'antitesi, al patallalomo 
l'analogia, la simultaneità e il 0) montaggio, egli afferma, 
fimane alla base del fonofilm, Ia prima funzione del sonoro è quella 
di aumentare la capacità espressiva di un'opera cinematografica, Il sin- 


cronismo non risponde a questa esigenza, in quanto SAI il Ta 
ma al teatro fotografato; ottiene una mediocre imitazione della realtà, 


il secondo siste- 
gisser è Rinomaterial 


Immagini e sonoro debbono evolversi secondo un ritmo distinto e se- 


: 7 si 3 a ara È, 
parato (asincronismo), L'immagine può fissare il ritmo CRE 
mentre la colonna sonora segue l'andatura delle percezioni 9 


(1) (Moskva, 1893.) 
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viceversa. Di qui deriva il contrappunto visivo REdIEVO! in cui il 
suono esercita una funzione soggettiva e l'immagine quella oggettiva. 
La unità di suono e di immagine si realizza, secondo Pudovkin, me- 
diante la interferenza degli elementi emotivi nei dati della visione; 
il risultato che si ottiene è una trasfigurazione della natura assai più 
concreta di quanto non lo siano le sue superficiali riproduzioni. «Nel 
film muto noi abbiamo potuto attingere quell'unità e quella libertà, 
che in natura sono realizzate nella loro astrazione, per opera del 
pensiero umano. Oggi, con il fonofilm, seguendo il criferio associativo, 
non soltanto possiamo avvicinare e raccordare punti differenti nello 
spazio, ma unire anche l'immagine a suoni selezionati, in modo da 
rivelare più profondamente il carattere e il senso della Immagine stes- 
sa.» Cosi, se prima si poteva avere un conflitto di due elementi, ora 
possiamo averne quattro, Il sonoro non uccide lo Specifico filmico 

e, quindi, il tempo ideale. L'occhio umano è capace di percepire facil- 
mente e immediatamente il contenuto di una serie di inquadrature, 
mentre l'orecchio non può, con la stessa immediatezza, scoprire il si- 
gnificato dell'alterazione dei suoni; ma non per questo il ritmo delle 
variazioni di suono deve essere molto più lento di quello delle varia- 
zioni delle immagini: il rapido montaggio del film muto non cede il 
posto a scene molto più lente, inquadrate da una “camera relativa- 
mente immobile, Seguendo il principio dell'asincronismo, non è affatto 
necessario iniziare un suono quando l'immagine corrispondente comin- 
cia, e terminarlo quando essa finisce. Ogni suono può svilupparsi senza 
subire modificazione alcuna mentre le immagini si susseguono in un 
ritmo rapido e, durante la visione di immagini di maggior lunghezza, 
il suono può cambiare, indipendentemente da esse, seguendo un pro- 
prio ritmo, 

Pudovkin dedica particolare attenzione anche al concetto di un 
tema non complesso ma semplice, e al materiale plastico: elementi (so- 
prattutto oggetti), di cui il regista si serve per la creazione delle sue 
Opere, e nei quali rientrano gli stessi attori. Agli attori di professione, 
il teorico russo dice di preferire i cosiddetti “tipi”, In verità i suoi 
film dimostrano, almeno în parte, il contrario; come del resto lo 
stesso autore afferma in Aktior v filme (Leningrad, Gosudarstvenna 
Akademia Iskusstvovenia, 1934), libro nel quale rielabora i principi 
sulla recitazione cinematografica, L'attore deve avere una conoscenza 
piena ed assoluta dei fattori creativi del film; egli può creare un 
personaggio, vero e vitale, attraverso un elaborato processo, che pre- 
suppone una Vasta cultura e, tra l'altro, una sceneggiatura e un mon- 
taggio particolari. Con la sceneggiatura per gli attori (e quindi per 


le loro prove) i pezzi separati, relativi ad ogni singolo personaggio, 


Vengono avvicinati l'uno all'altro in modo da comporre pezzi di re- 


| citazione di maggiore durata e da permettere un ininterrotto movi- 
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mento interiore. « Non c'è dubbio che da quest 

mel processo delle prove, nascerne ‘una definitiva, Bglatura deb 
mamente e vantaggiosamente la prima;s Il ani Sostituità lio 
{la composizione sullo schermo dei pezzi Tono (0 della ra itazio 
luoghi diversi: geografia ideale") viene a sostini ce rotamente e 
ha bisogno l'attore di teatro per ‘teatralizzare n Ta teenic di È 
‘ella sua parte. Il concetto di questo montaggio “mmagine acquisita 
a quanto avviene nel teatro, che l'attore abbia RIE) Analogamente 
di valersi, con piena cognizione di causa, delle FIERSIO la Apacità 
è di inquadratura per estrinsecare ]a Sua parte, O td angolo 
comporta la conoscenza accennata, nell'attore, dei REL Juogo Sura 
creativi dell'intero film. Da tutto Questo. deriy init Sasgio 
zione tra regista ed attore, la quale vi ollabora 


lavorano ad un film: Pudovkin sosti, 
con il “collettivismo” la cosiddetta “ 
noscritto sceneggiato deve tene 
damentali del film, descrivere non solt 
sullo schermo, ma dare anche l'esatto 
e indicare chiaramente la successione 
venta cosi “a priori”, 
Pudovkin è legato alla storia del cinen 
vità pratica, I primi contatti diretti con Ì 
1920, anno nel quale è attore e dirige, in collaborazione 
Ria V dni borbi («Giorni della lotta »); La pe SONE 
più importante viene da lui considerata quella di Jivoi trup («Il a 
davere vivente», 1920) di Fedor Ozep. Dopo alcune regie si impone 
con Ma't («La madre», 1926), Konez Sankt-Peterbucga («La fine 
di San Pietroburgo», 1927) e Potomok Gingis Khana “(eL'erede di 
Gengis Kan», altrimenti conosciuto come « Tempeste sull'Asia», 
1928): opere oggi considerate fondamentali, come Jisn kharasha (La 
vita è bella», 1930), suo primo film sonoro, e Desertir («Il diserto- 
Te», 1933). Oggi Pudovkin continua ad alternare l'attività di attore 
È (Ivan Groznij: «Ivan il Terribile», 1943-1945) e di regista (Admiral 
Nakhimov: «L'ammiraglio Nakhimov3, 1045: Zhukovski, 1950) 
con quella di insegnante all'Istituto Superiore di Cinematografia in 
Mosca, Dopo la morte di Eisenstein egli rimane, con Aleksandr Dov- 
zhenko, la personalità più rappresentativa del cinema sovietico, 


dei vari pezzi, Il montaggio di: 


na anche per la sua atti- 
a “camera” risalgono al 


Dal punto di vista estetico, base del film è il montaggio. 
Questo di montaggio — come negarlo? — è un concetto 
i che non sempre viene afferrato compiutamente e colto nel 
3 Sto senso vero. Molti lo intendono come la semplice opeta- 
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zione che si fa incollando più pezzi di pellicola, in ordine 
cronologico; e secondo altri, ci sono due tipi di montaggio e 
basta, quello lento e quello veloce: dimenticano o non sanno 
che nel ritmo, la legge cioè che determina la maggiore o mi- 
nore lentezza dei frammenti di pellicola da montare, non si 
esauriscono le possibilità di questo mezzo filmico. l 
Per chiarire meglio al lettore le funzioni e 1 pregi del 
montaggio, farò appello ad un'altra forma d'arte, alla lette- 
ratura. La materia prima del poeta e del prosatore sono le 
parole; queste possono rivestirsi di significati disparatissimi 
che si realizzano solo nella frase. Ma se il significato della pa- 
rola dipende dalla sua posizione, sono instabili anche 1 effica- 
cia eil valore della parola stessa, ameno che non venga racchiu- 
sa in una forma artistica. Analogamente, per il regista ogni 
inquadratura compiuta costituisce quello che per il ‘poeta rap- 
presenta la parola. Attraverso una serie di tentativi accom- 
pagnati da una vigile coscienza artistica, egli crea le fasi del 
montaggio, da cui a poco a poco si originerà l’opera d'arte 
compiuta: il film. L'espressione “girare” un film è comple- 
tamente falsa e deve scomparire dall'uso: un’opera cinema- 
tografica non viene girata, ma costruita impiegando i singoli 
fotogrammi e le scene che ne costituiscono il materiale grezzo. 
Se uno scrittore impiega una parola, betulla mettiamo, 
questa non è, per cosi dire, che il protocollo di un dato og- 
getto, ed è priva di un proprio valore spirituale: solo in 
rapporto con altre parole, nella cornice di una forma elabo- 
Tata, acquista vita e realtà artistica. Apro un libro e leggo: 
«il verde tenero di una betulla »; questa proposizione — 
poco peregrina — mostra chiaramente la differenza fonda- 
mentale che c'è tra una singola parola e un raggruppamento 
di parole; e, in essa, la betulla non è più una classificazione 
protocollare, ma si è trasformata in forma letteraria. La pa- 
tola morta è stata risvegliata alla vita dall'arte. 

To sostengo dunque che un oggetto, ripreso da determi- 
nati punti di vista e proiettato davanti allo spettatore, è solo 
cosa morta anche se era animata dinanzi alla “camera”, Il 
muoversi di un oggetto o di una persona dinanzi alla macchi- 
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na da presa non è ancora movimento 
tanto arcnale SreZIÀ per la futura 
taggio. Solo quando l'oggetto è ; : 
singoli fotogrammi e ZOO GO in una moltitudine di 
l'immagine vive in forma cinematografica: così particolari, 
rola “betulla” si trasfotma, in questo Cionas come la pa- 
protocollare e fotografica della 0, e da copia 


natura che era, divie 
oto. ; 5 , ne 
artistica. Gli oggetti debbono essere trasportati sullo SEE 
attraverso il montaggio, in modo da acquistare una realtà 


non fotografica, ma cinematografica. Di conseguenza la f 
zione del montaggio e il relativo complesso di problemi soa 
si esauriscono nel succedersi delle scene secondo l'ordine SE 
nologico o nella scelta di un ritmo, Il montaggio è il momen- 
to creativo per cui, da una fotografia inanimata, nasce la viva 
forma cinematografica. Caratteristico è il fatto che per la 
creazione di questa forma può essere impiegato un materiale 
estremamente vario e, nella natura, eterogeneo e di origine 
diversa. 

Per spiegarmi meglio, prendo un esempio dal mio film 
Konez Sankt-Peterburga (1). All'inizio della sequenza de- 


(1) Konez Sankt-Peterburga (<La fine di San Pietroburgo». 1927) viene 
realizzato per commemorare il decennale della grande Rivoluzione di ottobre. 
Gli avvenimenti storici, dalla caduta dello zarismo e del governo Kerenski all'instau= 
razione del bolscevismo, vengono rievocati con singolare efficacia artistica attra- 
verso il dramma individuale di personaggi inventati (attori: Vera Baranovskaîa, 
A. Cistiakov, V. Obolenski e, in una piccola parte, lo stesso ‘Padovkin). In 
merito è interessante riportare alcune dichiarazioni del regista: <Il mio film fu 
concepito per illustrare una intera epoca. Era evidentemente impossibile riprodurre 
entro i limiti di una normale pellicola tutti gli avyenimenti di tale periodo. Io 
e i miei collaboratori procedemmo per vie diverse, Prima di tutto stabilimmo di 
concentrare gli eventi in una specie di film-cronaca, Non dimenticavamo che il por 
polo era stato attore di questi avvenimenti, ma eravamo anche convinti che non 
sarebbe bastato prendere la folla come protagonista, e chè conveniva concentrare 
l'interesse sopra un personaggio principale. D'altra parte non volevamo fissare l'at- 
tenzione del pubblico su un'avventura personale, altrimenti lo svolgimento degli 
episodi esterni sarebbe stato trascurato, Il film, dunque, tiene conto di tutte que- 
ste considerazioni. Analoga all'azione di una delle più grandi opere letterarie, 
Guerra e pace di ‘Tolstoi, Konez Sankt-Peterburga, nei suoi vari episodi, illustra 
2 passo a passo i vasti avvenimenti e il destino del protagonista, Il film inizia con De 
ampio assunto, e la rappresentazione più esatta possibile dei vari ambienti nel quale 
la vicenda si svolgerà: l'immenso territorio russo con gli abitanti piegati al 


lavoro: poi l'immagine poderosa e massiccia della capitale, dove i rumori delle | 


3 ‘ farine ti î v, 
officine si mescolano al clamore dei centri d'affari Dopo l'introduzione al 
figura di potente industriale, appare il protagonista: un giovane coi £ 
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dicata alla guerra volevo mostrare una grande esplosione; 
per renderla con assoluta verosimiglianza ne costruii una 
Vera con una grande quantità di dinamite e la “girai 1 essa 
fu davvero straordinaria nella realtà, sullo schermo invece 
risultò insipida e senz'anima. Dopo numerosi tentativi ed 
esperienze, ottenni l'effetto desiderato senza impiegare nep- 
pure un frammento dell'esplosione ‘girata’: mi servii di 
un lanciafiamme che emetteva una grande massa di fumo, 
e montai breve riprese di lampi di magnesio in ritmica alter- 
nazione di chiari e di scuri, poi vi inframmezzai una ripresa 
già effettuata da tempo e che, per la particolare luminosità, 
mi pareva adatta allo scopo, L'esplosione c era. Ì 
Con questo esempio ho voluto chiarire che il montaggio 
è il creatore del mondo cinematografico e che la natura non 
offre che materia grezza per l'elaborazione. Il medesimo prin- 
cipio vale nei riguardi dell'attore: anche la ripresa di una 
persona non è che materiale rozzo per la costruzione del film 
operata mediante il montaggio. Quando in Konez Sankt- 
Peterburga dovetti rappresentare un magnate dell industria, 
cercai di risolvere il problema riunendo nel montaggio la sua 
immagine col monumento equestre di Pietro il Grande. To 
sostengo che i risultati ottenuti per questa via riescono di 
una verità ben più efficace che non quelli resi abitualmente 
dalla mimica di un attore viziato da gusto teatrale. 
Nel film Ma't (1) cercai di rendere il ritratto psicologico 


va in cerca di lavoro in una grande città, Il film continna a svilupparsi seguendo 
questa oscillazione, Nelle scene di guerra sul fronte russo e tedesco, il personaggio 
principale appare soltanto due volte. La nostra costante ambizione fu quella 
di indurre lo spettatore a riconoscere l'eroe in ogni soldato ». (Gfr. Hellmund- 
Waldow in Close Up, aprile 1928; Margadonna, op. cit.). Quantunque si discosti 
di alcuni suoi principi (Ja vastità del tema è qui evidente), Pudovkin mette in pra- 
tica le sue teorie: tutto è scelto e ordinato in precedenza: scenario, stati d'animo, 
attori, scenografie e montaggio, Il quale però assume il suo vero ritmo, e non po- 
teva essere altrimenti, nell'opera realizzata: un ritmo travolgente, ottenuto con un 
creativo alternarsi di campi lunghi e primi piani di uomini e di cose 

(1) Mat («La madreò, 1926), suggerito da un romanzo di Maksime Gorkij, 
è un film sui moti che precedono la Rivoluzione di ottobre; jl dramma della col: 
Jettività è sintetizzato în quello di un singolo personaggio: di una madre appunto 


(attrice Vera Baranovskaia) che a poco a poco trova una coscienza sociale, Nel 
rinvenimento di questa coscienza, 


culiare a Pudovkin, appaiono più 
gista, e la sua polemica presa di 


suggerita con un linguaggio cinematografico. pe- 
evidenti che altrove gli interessi mmani del re- 
posizione contro la meccanicità tutta esteriore 
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del personaggio tramite il montaggi ni 
n improvvisamente di ES & deo n 
Preann ncia la liberazione per il POSE 
ui di rendere cinematograficamente vl 
es essione del viso sarebbe stata meteo dna semplice 
solo il movimento delle mani e un primo ona con 
inferiore del volto con la bocca sorridente; Seo ella metà 
prese con un materiale di tutt'altra natura: con RE 25 
primaverile che scorreva Precipitoso, con riflessi di a 
l'acqua, con animali domestici starnazzanti in un a È 
infine con un ragazzo ridente. Pensai di rendere cosi Sa 
gioia del prigioniero”. Non so cos'abbia pensato di questi 
il pubblico, però sono convinto dell'importanza del ia 
Il cinema fa rapidi progressi, le sue possibilità sono illi- 
mitate. Ricordiamoci che esso ha ormai trovato la propria 
via, liberandosi dal gioco assurdo di altre forme d'arte come 
il teatro, giungendo finalmente nel campo dei suoi metodi 
peculiari. Sono convinto che, nel film d’arte, la via buona per 


giungere ad influire sullo spettatore è quella del montaggio, 


Io Imprigionato 
iglietto che gli 
guente, Si trattava 


METODI PER LA ELABORAZIONE DEL MATERIALE 


Il film (e quindi il soggetto), è diviso in numerosissime 
parti, o meglio ne è costituito. 

La sceneggiatura si divide in tempi, i tempi in episodi, 
gli episodi in scene; le scene risultano da una serie di inqua- 


di un Kuleshov. Anche se Pudovkin basa principalmente la sua breve parte (quella 
dell'ufficiale dì polizia) sull'aspetto esteriore (cfr. Aktior v filme), i personaggi prin- 
cipali fanno parte di un insieme, risultano fusi con l'atmosfera degli avvenimenti 
storici. Osserva giustamente Eisenstein: e Nei film di Pudovkin l'attenzione dello 
spettatore non è concentrata sulla storia, ma sulla trasformazione psicologica di 
un individuo sotto l'influenza del processo sociale. Pudovkin mette al centro delle 
sue opere uomini vivi e reali. Le sue opere agiscono direttamente per la loro po- 
tenza emotiva >, Potenza da ricercare nel film preso nel suo insieme, anche se ale 
cune sequenze hanno un particolare valore da antologia. Si vedano, in Met, l'ar- 
resto, la visita in carcere e la carica della cavalleria. Purtroppo în Un suo recente 
film, Admiral Nakhimov (L'ammiraglio Nakhimov», 1945). se ssi: riscontrano 
“pezzi” bellissimi (la burrasca iniziale, Ja battaglia. dî Sinope, l'entrata dellleroe 
a Sebastopoli, l'autoaffondamento della flotta e la morte di Nokhimov), Pudovkin 
non riesce più a raggiungere l'unità artistica, È interessante notare come in questa 
Opera il suo tradizionale temperamento diventi epico. 
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drature riprese da angolazioni diverse e che sono gli elo- 
menti del film, del montaggio. La sceneggiatura deve tener 
conto di tali caratteristiche costitutive, indicare non solo tut- 
to ciò che dovrà apparire sullo schermo, ma anche il preciso 
contenuto delle inquadrature e l'ordine della loro succes- 


sione. 


‘Montaggio delle scene. 

Il significato di primo piano è familiare ai frequentatori 
dei cinematografi. ‘Tutti sanno come durante i dialoghi 
sono presentati i volti dei protagonisti, come appaiono su 
tutto lo schermo mani o piedi. Ma per capire con precisione 
che cos'è un primo piano bisogna intenderne la funzione: 
esso dirige di colpo gli occhi dello spettatore sopra un parti- 
colare che, in un dato momento, è il più importante. 

Supponiamo che in una scena agiscano tre personaggi. 
Se in essa conta il procedere dell'azione nel suo complesso, 
se per esempio tutti e tre insieme sollevano un oggetto pe- 
sante, andranno ripresi nel cosiddetto campo lungo. Se però 
uno dei tre passa ad un atto individuale importante, se trae 
di tasca con cautela una*rivoltella, allora la “camera” si fis- 
serà su di lui per riprendere questo particolare. 

Quanto si è detto non vale unicamente per le persone ma 
anche per le loro singole parti e per le cose. Mettiamo di 
dover riprendere un individuo che ascolti il discorso di un 
altro con tranquillità apparente, ma in realtà riuscendo a fa- 
tica a dominare la sua eccitazione: egli stritolerà nervosa- 
mente con la mano una sigaretta, gesto che gli altri non no- 
teranno. La mano sullo schermo dovrà essere mostrata in 
primo piano, se no un particolare cosi importante andreb- 

be perduto per lo spettatore. Una volta si credeva che il 
primo piano fosse una rottura dell’azione; questo è un er- 
tore: non la interrompe affatto, anzi è un mezzo legittimo 
per costruirla, 
) Per chiarire l'importanza del modo di montare una scena 
SI Puo ricorrere ad un esempio. Un uomo fermo dinanzi ad 
lina casa fa da guardia al compagno che è entrato per ru- 
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bare. Ad un tratto una donna si affaccia 
aiuto: i due fuggono, Qui la “camera” 
vatrice. Come si comporterebbe 
una scena simile? Guarderebbe separatamente 
personaggi, volgendo il capo ora da un lato ora dall'altro: 
baderebbe alle reazioni reciproche dei due Uomini, ai loro ate 
teggiamenti, al grido della donna; infine vedrebbe la conclu- 
sione: la fuga di entrambi. L'ipotetico Osservatore sì do- 
veva trovare vicino alla scena Der poterne cogliere Ogni parti- 
colare e ha dovuto volgere il capo più di una volta, secondo 
l'alternarsi degli avvenimenti. Se si fosse trovato lontano 
dal luogo dell'azione € avesse guardato la scena, ne avrebbe 
avuto solo un Impressione vaga, senza neppure la possibilità 
di distinguere bene i protagonisti. Da questo esempio mi 
setnbra che l'importanza del montaggio costruttivo risulti 
evidente. 

Lo scopo del montaggio è quello di 
della scena portando rapidamente l' 
tore ora su uno ora sull'altro particolare, L'obiettivo sosti- 
tuisce gli occhi dello spettatore. I movimenti della “camera”, 
che si dirige sui personaggi e sui particolari dell’azione, sotto- 
stanno agli stessi richiami cui obbediscono gli occhi dell’os- 
servatore. Il regista, se vuole ottenere la massima chiarezza, 
la necessaria accentuazione dei particolari e l'evidenza, deve 
riprendere la scena in brani singoli, dirigendo l'attenzione 
del pubblico sui momenti più importanti dî essa, deve co- 
stringerlo a vedere cosi come vedrebbe un attento osservatore. 

Di qui si può dedurre facilmente il motivo per cui il 
montaggio costruttivo ha una cosî grande e diretta efficacia. 
Prendiamo un osservatore il quale segua emozionato una 
scena che si svolga rapidamente. Il suo sguardo corre da un 
particolare all'altro. Seguendo questo sguardo con la mac- 
china, avremo una serie di immagini alternantisi velocemen- 
te, quindi un montaggio assai rapido e movimentato, Un 
montaggio costruito con lunghi pezzi di pellicola intercala- 
ti da dissolvenze, cioè il montaggio lento, costituisce l'op- 
posto. In ogni caso la successione dei pezzi non avverrà se- 


alla finestra è grida 
deve fare da osser- 
uno spettatore dinanzi ad 


ognuno dei 


mostrare lo sviluppo 
attenzione dell’osserva- 
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condo regolari intervalli, ma corrisponderà alla minore î 
maggiore attenzione dell'ipotetico ‘osservatore. In questa 
successione si esprime una logica particolare, secondo cui ogni 
inquadratura del montaggio deve contenere un richiamo di 
interesse per l'inquadratura successiva. Se, per esempio, un 
personaggio volge il capo, successivamente compare quello 
che egli vede. 


Montaggio degli episodi. 


Il film guida lo sguardo dello spettatore sui vari momen- 
ti dell'azione. Abbiamo visto che le singole scene, e spesso 
anche i movimenti dell’uomo sullo schermo, sono composti 
di tutta una serie di pezzi di pellicola. Ma un film non è 
soltanto un insieme di scene. La scena rappresenta un'azione 
unitaria costituita da più pezzi: analogamente le scene si 
Taggruppano a costituire i vari episodi; ossia l’episodio ri- 
sulta dal montaggio delle scene. 

Mettiamo di dover costruire il seguente episodio: due 
spie hanno l'intenzione di far saltare un deposito di esplo- 
sivo; una di loro perde una lettera con le istruzioni, qual- 
cuno la trova ed avverte la sentinella, la quale fa giusto in i 
tempo ad arrestare le spie e a salvare il deposito, Il regista 
Si trova qui in presenza ad una contemporaneità di fatti in 

luoghi diversi; mentre si prepara l'esplosione, un uomo tro- I 
va la lettera, corre al corpo di guardia e cosi via. Volendo 
continuare il paragone precedente tra la “camera” e l’osser- 
Vatore, noi non possiamo più in tale caso limitarci a far vol- 
tare quest'ultimo di qua e di là, dobbiamo invece traspor- 
Î tarlo da un posto all’altro. Lo spettatore, cioè la “camera” 
Î prima segue le spie, poi va al posto di guardia e cosi via. 
| Analogamente a quanto vale per la scena, un episodio si 

potrà dire ben costruito solo quando l’attenzione dello spet- 
tatore sarà giustificatamente condotta da una scena all'altra. 
Nell'esempio citato il passaggio da una scena all'altra non 
sarà arbitrario perché lo Spettatore si chiede: «giungerà la 
sentinella ali deposito prima dell'esplosione? » E il regista 
«mostrando le spie che Preparano l'esplosione, risponde: «è 


U.S.A. - In alto a sinistra: 4 
Wedding March - Honeymoon (a 
fonia nuziale» - «Luna e; ca 
1927-29) di Erich von Stro cim 
alto a destra: da Forbidden € " 
bito», 1932) di F 
basso; da The Crowd («La fi ] 
1928) di King Vidor, ù 
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ancora in tempo ». In 
bene quando il regist 
“staccando” ora sulle Spie ora sui salvatori 
E iste una legge psicologica per cui se Ca 
dell'animo corrisponde una data azione si uò, 
do quest'azione, far nascere quell'impulso È la 
per cui l’autore di un film può commuov 3 
perciò il montaggio è considerato al limit 
forzata; se esso non è che un r: 
ziato di diversi pezzi 


altre parole l'episodio 


) i sarà costruito 
‘a Tiesca a suscitare un 


Vivo interesse, 


ogni impulso 
promuoven- 
esto il modo 
ere lo spettatore: 
e una imposizione 
aggruppamento indifferen- 
i non avrà alcun senso, ma se rag- 
giunge il suo scopo, Tappresentando con chiarezza lo svol- 


gersi dell'azione, comunicherà allo spettatore ciò che il re- 
gista vuole, 


Montaggio del soggetto. 


L'unione dei diversi episodi e quindi dei tempi costitui- 
sce il soggetto, La lunghezza media del film è di circa 2000- 
2300 metri, adatta a non stancare lo spettatore. Il suo svi- 
luppo deve raggiungere la più alta tensione emotiva in un 
punto che di solito si trova verso la fine. Mantenere desta 
l’attenzione dello spettatore fino alla conclusione della vi- 
cenda vuol dire non stancarlo. Questa progressione emotiva 
si ottiene fra l’altro raggruppando il maggior numero delle 
didascalie (1) nella prima parte, per rendere possibile lo svol- 
gimento ininterrotto dell'azione fino al termine del film. 

Per chiarezza abbiamo seguito, nella descrizione delle 
varie fasi del montaggio, quest'ordine: montaggio delle in- 
quadrature, delle scene, degli episodi e quindi del soggetto. 


(1) Alle didascalie Pudovkin dedica due capitoletti ricchi di osservazioni acute, 
Messo in evidenza che le didascalie. “esplicative” sono legittime solo quando eli- 
minano il superfluo, sostiene l'impiego di quelle di diversa grandezza per sottoli- 
neare, con le dimensioni delle lettere, l'importanza. delle parole. AII IRRSIRTE, 
visiva fa precedere comunque quella ritmica: €... non ci sì deve sal HR Si spa 
lie troppo lunghe... occorre tener conto, per questa lunghezz nie 20 nei SI n 
l'azione in cui esse vengono introdotte: un'azione rapida richie lè LOaile Ha 
© pregnanti, una lenta può averne di più lunghe », Ko): ì, con il sonoro) RS 
scalia dialogata è scompatsa; rimane quella esplicativa. (la IMPRRI si O 
Chaplin, in Monsieur Verdoux: 1946). Per le didascalie esplicative, 
zioni di Pudovkin sono ancora oggi valide, 
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Il processo creativo, nel regista, si attua però in ordine in- 
verso: prima si crea il soggetto, poi lo si divide In episodi, 
questi vengono studiati nelle varie scene, si passa quindi alle 
inquadrature e ai particolari di esse. ; 

T più importanti metodi di montaggio sono: 
L’antitesi. 

Quando si vuol rappresentare la condizione miserevole di 
un uomo affamato, la descrizione riuscirà maggiormente effi- 
cace se sarà posta in contrasto con immagini di ricchezza spen- 
sierata. Su questa semplice constatazione si basa il metodo di 
montaggio qui esposto. 

Sullo schermo l'effetto è assai sensibile, perché costringe 
lo spettatore a paragonare due azioni raddoppiando per mez- 
zo dell'una l'efficacia dell'altra. Il montaggio per antitesi è 
senza dubbio fra i più efficaci, ma anche fra i più comuni 
e si farà bene a non abusarne. 


JI parallelismo. 


Questo procedimento è simile all'antitesi, ma lo oltre- 
passa in quanto rappresenta alternativamente due azioni in 
sé non collegate e contrapposte in un unico montaggio, cosi 
da unirle e farle procedere insieme. 

Un esempio chiarirà la definizione. Un operaio, “leader” 
di uno sciopero, è condannato a morte; l'esecuzione è fissata 
per le 5 del mattino. Il padrone della fabbrica in cui lavorava 
il condannato, lascia ubriaco un ristorante e guarda il suo 
orologio da polso: sono le 4. L'accusato è visto mentre sta 
per essere condotto all'aperto. Il proprietario suona un cam- 
panello per chiedere l'ora: le 4-30. La vettura che trasporta 
il condannato percorre, fortemente scortata, una strada. La 
moglie del condannato è colta da un improvviso mancamen- 
to. Il proprietario ubriaco russa sopra un letto e vestito: 

1l braccio penzola all’infuoti e sull'orologio da polso si vede 
che sono le 5, 

In questo caso due episodi non connessi sono sviluppati 
parallelamente col proposito di rendere, mediante l'orologio 
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del proprietario, il passar de 
cuzione. Questo metodo è 


lo è particolarmente interessante 
atore un concetto astratto; senza 


La simultaneità. 


Nelle pellicole americane il finale è costruito sul rapido 
e simultaneo svolgersi di due azioni, la cui conclusione è con- 
dizionata reciprocamente, come si vede nel film Intolerance. 
Questo metodo parla in modo esclusivo all'animo dello spet- 
tatore, costringendolo a chiedersi continuamente: «arriverà 
in tempo, non arriverà in tempo? » E, benché oggi sia usato 


molto spesso, resta sempre il mezzo migliore per un finale 
d'effetto, 


Il “leit-motiv”. 


Spesso interessa al soggettista riaffermare il tema del 
soggetto; per questo serve ottimamente il metodo della rei- 
terazione del tema o motivo. La sua essenza può essere fa- 
cilmente chiarita con un esempio. In un film antireligioso 
lo scenario si proponeva di dimostrare la crudeltà della Chie- 
sa ai tempi del regime zarista, Nel film si ripeteva con se, 
quenza la stessa immagine; le campane di una chiesa che 
suonavano a distesa e, sovrimposta, la didascalia: «Il suono 
delle campane invia al mondo un messaggio di PERI 
e d'amore », Questa immagine compariva ogni ‘qualvolta 


(1) Stacka («Sciopero », 1924), film cit, 
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soggettista voleva rendere la stupidità della pazienza e l’ipo- 
crisia dell'amore cosi predicato ai quattro venti. 

Quanto si è detto qui non esaurisce naturalmente tutto 
il campo dei procedimenti propri al montaggio. Ci impor- 
tava solo spiegare come esso sia utile per il raggiungimento 
degli effetti voluti. La sua conoscenza e il suo studio costi- 
tuiscono l'impulso principale verso nuove possibilità del 
film, che noi tutti vogliamo scoprire per la creazione di nuo- 
ve forme. 


(Da Kînoregisser. i hinomaterial, Moskva, Kinopechat, 1926.) 


IL MONTAGGIO DELLA RECITAZIONE 


Il concetto di montaggio della recitazione, che ha pro- 
vocato molte discussioni e attacchi, è profondamente legato 
alla natura del cinema, cosî diversa da quella teatrale. Quan- 
do l'attore di teatro lavora per acquisire interiormente la 
parte, non può separare questo lavoro dalla ricerca dei suoi 
mezzi esterni di espressione (voce, gesto, mimica) e, in se- 
condo luogo, dalle chiare considerazioni di quella generale 
ideologica tendenza la quale lega, in unità, la sua opera a 
tutto lo spettacolo e, separatamente, a ciascuno dei suoi 
particolati. 

Analizziamo il primo di questi due momenti, L'attore 
di teatro, lavorando alla sua espressione esterna, conduce na- 
turalmente l’intero processo della recitazione in maniera 
ritmica, Egli accentua o affievolisce la voce a seconda 
che voglia interessare il pubblico con la natura intellettua- 
lîstica 9 emotiva della battuta. Attraverso la forma dei suoi 
movimenti e dei suoi gesti, l'attore crea tra l'altro effetti di 
altezza o di caduta, di evidenza o di ritegno, di forza o di 
debolezza, Ma un attore che si muove e'che parla sulla scena, 
T{mane sempre a una data distanza dallo spettatore e in una 
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ana O ono rispetto a lui, 
deve moro DERE 0) la faccia dell'attore 

s: ARE ; Pubblico possa sentire i 

morio dell attore, occorre Portare la voce sul tono forte, S 
l'attore di teatro, în un dato momento culmi RED 
osempi rst n . minante, vuole 

ad esempio, attrarre tutta ] attenzione dello spettatore s 5 
u un 

sorriso seguito dalla parola “no”, non soltanto gli è neces- 
sario dir bene la parola e sorridere convenientemente, ma 
SECOITE so che lo spettatore osservi questo sorriso e ascolti 
for Impiegata zione scia dela pato 

Diu DE u ‘ompiesso. meccanismo dei mezzi 
tecnici teatrali: può servirsi di azioni che distolgano l’at- 
tenzione dello spettatore da altri elementi per fissarla, nel 
momento opportuno, soltanto su se Stesso, 

Nel cinema tutto questo complicato sistema PUò essere 
sostituito dalla semplice ripresa di un primo piano, il quale 
è parte integrante nel ritmo dell’esteriore espressività della 
recitazione, Il montaggio di diversi Piani sostituisce, nella 
maniera più limpida ed efficace, la tecnica che obbliga l'attore 
di teatro a “teatralizzare” l'immagine acquisita della sua 
parte. L'attore di cinema deve chiaramente intendere che il 
movimento della “camera” non è un mezzo creativo soltan- 
to per il regista. La conoscenza delle possibilità che offre Ja 
ripresa dei piani, deve sussistere anche nell'attore, egli deve 
poter sentire il bisogno e la necessità di una data posizione 
della “camera” nella creazione di un dato momento della sua 
parte, cosi come l'attore di teatro, nel corso della sua recita- 
zione, avverte ad un dato momento che occotte fare un ge- 
sto particolarmente ampio, avanzare verso la ribalta o salire 
di due gradini la costruzione scenica. L'attore deve capire 
che, proprio in virtà di questo spostamento della camera”, 
si crea quel “pathos” indispensabile attraverso il quale si 
passa dall’informe naturalismo all opera d arte, L'attore di 
teatro, per quanto profondamente abbia “rivissuto” la par 
te, non può e non deve, nel corso del suo lavoro, SON) 
dall'obbiettiva previsione e valutazione del risultato 0 e, 
che egli stesso rappresenta sul palcoscenico, nell'atto, di re- 
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citare alla presenza del pubblico. La parte, che l'attore avrà 
pienamente e profondamente assorbita, non DO esistere se- 
parata dallo spettacolo. E nello spettacolo eg 1 Sara soggetto 

al complesso gioco delle mutue influenze che fanno dello 
spettacolo un tutto. 5 : 
L'importante significato sociale del lavoro dell'attore si 

rivela soltanto nell'interezza dello spettacolo; neppure un 
elemento (recitazione di un collega, costruzione scenica e via 
dicendo) può essere avulso dalla forma finale della rappre- 
sentazione. Perfino nei primi momenti del lavoro preparato- 
rio, durante i quali cerca e intuisce la via per la creazione 
del personaggio, l'attore deve raffigurarsi chiaramente un se 
stesso come la figura unitaria delineata nel testo scritto, alla 
quale egli tende e che poi si muoverà e parlerà sul palcosce- 
nico: egli deve capire che cosa dovrà essere la sua futura im- 
magine sulla scena, e come essa sarà legata all'unità dello 
spettacolo. Ma nel teatro l'attore che sente e dà vita alla sua 
parte, nella forma trovata e realizzata nello spettacolo, ri- 
mane una persona viva. Il personaggio da lui creato non lo 
separa mai da se stesso quale personalità che sente, parla e 
vive. Non cost nel film. La composizione dell'immagine sce- 
nica, che è l'acme del lavoro per l’attore teatrale, si trasforma 
nel film in qualche cosa di molto diverso. Il risultato finale 
è l'immagine cinematografica dell'attore, fissata definitiva- 
mente per lo schermo e considerata come il miglior risultato 
del suo lavoro, e sottoposta, a parte ogni altra cosa, a ela- 
borazioni tecniche destinate a rafforzare la sua espressività, 
ma che sarebbe assurdo volerle applicare ad un essere vi- 
vente. Come nell'unità dello spettacolo teatrale l’immagi- 
ne del personaggio, nella pienezza del suo contenuto, è pro- 
dotta dalla completa reciproca azione di tutte le forze che 
agiscono nella rappresentazione scenica, cosî nel cinema i pez- 
zi di ripresa della recitazione dell'attore vengono fusi in una 
immagine, l'unità e l'indirizzo della quale sono determinati 
non soltanto dall'unità trovata dall'attore fra se stesso e la 
parte, ma anche dalla mutua azione dei pezzi che conten- 
gono avvenimenti senza la presenza dell'attore. Il più denso 
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e più profondo contenuto 
turalmente, solo nell 


Ta opera sono pr 
la n a relazione dell'attore 
leghi mediante il dialogo; nel cinema invece |” 


contatto con l'uomo, Tutta la multiforme 
è, nella pellicola finita, intimamente connessa 
ne dell attore, la qual cosa lo mette in un 
avvicina più al Protagonista di un roma 
a quello di un'opera teatrale. Il concetto 
recitazione non esclude dunque, 
di sostenere), la necessità, per l'attore, di una fusione di se 
stesso con la parte. La giusta comprensione di questo con- 
cetto non conduce affatto alla teoria dell'attore cinemato- 
grafico inteso come materia inerte, atto a fornire materiale 
grezzo e frammentario il quale, nel processo del montaggio, 
mediante una meccanica composizione dei pezzi, dovrebbe 
raggiungere un'unità. Al contrario questo concetto implica, 
analogamente a quanto avviene nel teatro, che l'attore ab- 
bia anzitutto nel lavoro di esteriorizzazione della parte, 
la capacità di valersi con Piena cognizione di causa delle 
variazioni di angolo e di inquadratura; in secondo luogo lo 
stesso concetto esige, anche nell'attore, una chiara conoscen= 
za dei mezzi del montaggio creativo dell'intero film, affinché 
egli comprenda e valuti i più profondi e significativi orienta- 
menti della sua recitazione. Nel teatro esiste un fatto chiaro 
e limpido: quello del “complesso” artistico. Alla creazione 
di questo complesso lavora non soltanto il regista, ma anche 
il singolo attore che elabora la parte in continua e diretta 
connessione con tutto lo spettacolo. Nel cinema questa esi- 
genza giunge ad una precisione quasi tecnica: la compo- 
sizione ritmica nel film, che comprende in sé la recitazione 
dell'attore, può essere portata alla esattezza della GODE 
zione musicale. Da questo deriva la speciale rigidezza cui gli 
attori (i quali hanno appunto presente non soltanto la par- 


evalentemente 
e dei suoi col- 
attore non è a 
realtà oggettiva 
con la recitazio- 
a posizione che lo 
nzo letterario che 
di montaggio della 
(come molti hanno tentato 
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te ma anche l'unità del futuro film), debbono sottoporre le 
loro ricerche espressive. 7 
L'attore di teatro sa bene che una battuta infelice o un 
cattivo impiego della musica non soltanto può guastare, ma 
addirittura deformare la parte che egli recita. E l'attore ci- 
nematografico deve capire che un pezzo di campagna o qual- 
siasi altra visione, la quale preceda o segua il suo pezzo di 
recitazione, entra indubbiamente come componente nella vita 
di quella immagine che lo spettatore vedrà poi sullo scher- 
mo. Il film montato è quella forma, finale e definita, la quale 
viene in contatto con il terzo elemento componente l’opera 
d'arte: lo spettatore, Questa immagine, diversamente da quel- 
la del teatro, è separata dall'attore vivo; e proprio perché 
essa non abbia a perdere la sua unità realistica, deve essere 
concepita dall'attore, fin dall'inizio del suo lavoro. Mentre 
l'attore di teatro può dare, nelle repliche, un migliore as- 
sestamento alla parte nell'unità dell'intero spettacolo, tale 
possibilità non esiste per l'attore cinematografico. Il lavoro 
dell'attore cinematografico, nel suo approfondimento dell’u- 
nità dell'intero film, è molto più complesso e più difficile. 
Inoltre nel teatro esiste il cosiddetto “legame vivente” tra 
l'attore che recita e il pubblico. Grandi attori di teatro nar- 
Tano come la viva reazione degli spettatori li abbia costretti 
a scoprire forme nuove e quindi ad abbandonare quelle pre- 
cedentemente trovate e impiegate: essi dichiatano che riesco- 
no a sentire la vera “alta pressione” necessaria per la recita- 
zione della parte, quando avvertono che il pubblico si com- 
muove. Nel cinema ci troviamo di fronte ad un fenomeno 
i del tutto diverso. In nessun momento della recitazione, 
4 nemmeno nei più importanti, l'attore ha la possibilità di 
sentire direttamente la reazione dello spettatore. 

Occorre distinguere due elementi nel legame dell'attore 
con il pubblico. Primo: quell'eccitamento e quella ispira- 
zione che l'attore di teatro prova quando sente intorno a sé 
migliaia di occhi; secondo: la viva reazione del pubblico, la 
quale viene quasi a prendere parte al processo creativo dello 
spettacolo, ed è quindi di grande aiuto all'attore. Il primo 
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elemento, cioè la diretta Percezion 
presenza del pubblico, è del tutto 
tela lavorazione, l'attore ve 
ne da ripresa fotografica e sonor 


e da Parte ) 


l'inquadratura, il quale è spesso cosi 
può neppure vedere l'intera Stanza ove 
deve dunque dedurre che la Partecipazione d 
citamento e l'ispirazione ch i 

estranei all'opera dell'attore 
A quel sentimento si deve e 
e particolare maniera. Mi ricordo 


i V ajakovskij 
la quale il poeta ricordò Ja sensazione Dea 


| ta 1 I provata nel decla- 
mare i suoi versi dinanzi a una enorme folla i pa 


più ad avere la potente ispirazione di allora. «Solo în un 
caso », egli aggiunse, «10 provo lo stesso eccitamento, se pure 
non maggiore: quando debbo parlare alla radio. » Sono con- 
vinto che Majakovskij fosse assolutamente sincero. Ed è in- 
teressante che a un uomo come lui, il quale certo è vissutoye 
si è nutrito del contatto con gli spettatori, la cabina radio- 
fonica, cosi isolata dalla massa, non avesse dato il senso di 
una cella. L'immaginazione creatrice, la quale unisce l'arti- 
sta a tutto il mondo della realtà, lo metteva în grado non 
soltanto di apprezzare la radio, ma anche di sentite diretta» 
| mente che le parole che pronunciava al microfono si diffon- 
devano in uno spazio immenso e venivano ascoltate da mi- 
lioni e milioni di uomini. Insisto sul fatto che Majakovskij 
non si riferiva soltanto ad una intellettualistica comprensione 
dell'importanza della radio, ma anche ad un diretto eccita- 
mento e ad una ispirazione che in lui provocava il micro- 
î fono: egli paragonava questo eccitamento a quanto aveva 
Provato quando vide dinanzi a sé una folla immensa. Cre- 
do che la possibilità di un simile stimolo non sia esclusa ans 
che all'attore cinematografico. Nel teatro l'attore recita per 
Qualche centinaio di persone, nel cinema per milioni di RE 
sone. Questa quantità genera una forma di stimolo non 
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no reale e certamente non meno importante, che si muta in 
qualità. tas 
Passiamo al secondo elemento: la partecipazione del pub- 
blico, con la sua viva e diretta reazione, sul comportamento 
dell'attore. La qual cosa non può verificarsi nella ripresa di 
un film. Perciò io sostengo che ili regista cinematografico il 
quale, durante la ripresa, è il solo ed unico spettatore della 
recitazione dell'attore, ha in questo senso una responsabi- 
lità particolare, che non esiste per il regista teatrale. Tale 
solitudine è per l'attore un grave peso: e il regista deve aiu- 
tarlo quanto più è possibile: dargli le necessarie condizioni 
per una libera e schietta recitazione, saper reagire al lavoro 
dell'attore in modo da risultare per questi un fine e cordiale, 
anche se unico, spettatore. Io pongo seriamente il problema 
delle possibilità, per il regista, di far si che l’attore non sol- 
tanto gli creda come ad un teorico e ad un maestro, ma anche 
come ad uno spettatore che si commuove e approva o disap- 
prova. Il rinvenimento di questo intimo contatto tra il re- 
gista e l'attore, lo stabilirsi cioè di un profondo e reciproco 
rispetto e fiducia, è uno dei più importanti problemi della 
tecnica per la creazione del film collettivo. La mia pratica 
personale di lavoro con l'attore (che oggi è assolutamente 
impossibile codificare in una forma unitaria, tale che pos- 
sa venir chiamata, più o meno, sistema), mi ha indotto a 
basarmi, nei momenti più importanti della recitazione, sulla 
fiducia che gli attori avevano in me, Durante la realizzazio- 
ne dei miei film muti, non potevo trattenermi dal pronun- 
ciare ‘parole di commossa approvazione, le quali, essendo ef- 
fettivamente sincere, incoraggiavano i miei interpreti. Vera 
Baranovskaia, mentre interpretava Ma't, dichiarò catego- 
_ricamente che per recitare le era necessario vedermi nel po- 
sto abituale accanto alla “camera”. Questo fatto prova come 
la presenza di un regista, il quale osservi la recitazione 


| dell'attore è, per quest'ultimo, un'organica necessità. Per- 
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tanto ho sempre stabilito 


relazioni pe je 7 
ziare un film, con tutti gli interpreti. Sonali, prima Siino 
Molti parlano della jnevi È 
tore durante Ja recitazione; 


ve d'altro canto controllare i ta si parte, de- 


7 3% in un circolo ivo: 
soggettivo trasformandosi in un fr oggettivo 


eddo e astratto fantas 
Pe, p ol e ti i £ na: 
La freddezza e l'esteriote Meccanico formalismo che Spesso si 


Possono essere spiegati, in molti 


‘canico e formalistico metodo i 
5 si CN HI i sora ‘O m= 
piegato dai registi per dirigere gli attori. La decisa impottan- 


za dell'opera del regista nei confronti dell'attore durante la 

3 sen: atteristica del cinema: nel teatro 
tale importanza è diversa. Vediamo ora una nuova differen- 
za tipica nell'opera dell'attore, che distingue la tecnica del ci- 
nema da quella del teatro. Nel teatro l'attore deve non sol- 
tanto trovare l'immagine della parte, assimilarla, adegua- 
Te se stesso all’esteriore aspetto della sua espressione, sen- 
tire la necessaria forma ritmica della recitazione e la rela- 
Zione esistente tra se stesso e l'intero spettacolo; l'attore deve 
anche, durante le prove, mantenere questa forma, Nonostan- 
te tutto ciò non v'è dubbio che, nelle repliche, l'attore con- 
tinua, in un certo senso, a sviluppare la parte; e tuttavia il 
momento dell’apprendimento e della determinazione di essa 
e della relativa recitazione gli è presente, in teatro, in mi- 
sura maggiore o minore. Perché un regista teatrale, ad un 
dato punto, cede il posto allo spettatore: e la rappresenta- 
zione si svolge, nella forma finale, senza la sua parteci- 
pazione. Nel cinema, il momento di ricordo e di variazione 
è eliminato, nell’attore e nel regista, dal meccanismo della 
“camera”, del\ microfono e dal processo di stampa, attraverso 
il quale si possono avere, di un film, infinite copie, 
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Dunque, fino al momento ultimo e culminante, attore e 
regista cinematografici collaborano, in un film, nel più vivo 
e diretto contatto (1). 


(1) I principi della recitazione cinematografica sono cosi riassunti da Pudovkin 
Aktior v filme: td 

de A) Le nuove basi tecniche del cinema (la MObiIAidella FERILO CLI Presa 
e del microfono) rendono non soltanto inutile RERLI a pro d, a: per 
l'attore, tutto quel lavoro tecnico che, nel teatro, è Apo od a ig LUG cistanza 
che separa il palcoscenico dall'immobile PRETE L Ion FATE de 
particolare impostazione teatrale della voce, la dizione teatrale, eatrale, 
la truccatura dipinta, K Y i; ; 

B) Di conseguenza viene anche a modificarsi il eoncetto teatrale dell im- 
piego dell'attore. La varietà dei ruoli che un attore ratori seo può interpretare è 
attuabile, in un primo caso, nella variazione dei. caratteri e ne mantenimento di 
Una esteriorità costante, almeno nei tratti essenziali (von Stroheim) G viceversa, 
nello sviluppo di un carattere uno e costante, nel variare delle circostanze (Chaplin); 
(Si noti che Aktior v filme risale al 1934, e che quindi di Chaplin non è content: 
‘plato Monsieur Verdoux.) 

©) Perduta cosî la possibilità di creare un “tipo” con mezzi teatrali (truc- 
catura stilizzata, gesticolazione generica, accentuazione della espressività vocale e 
via dicendo), l'attore cinematografico acquista possibilità impensabili ‘per quello tea- È 
trale: le possibilità di forme di recitazione più sottilmente realistiche, che si avvi- 
cinano al massimo all'effettivo comportamento di un uomo vivo nelle varie circo- 
stanze della vita, Il “tipo”, nel cinema, viene creato piuttosto in base all'azione 
esterna e alla ricca varietà del comportamento umano nelle varie circostanze, (Sì 
paragoni lo sviluppo di un carattere nel romanzo e nel dramma; in questo senso 
il cinema è più vicino al romanzo che al teatro.) 

D) Della preparazione culturale dell'attore teatrale, si trasferisce nel cinema 
tutto ciò che è connesso col processo di creazione di una forma Unitaria e l'acquisizione 
di essa da parte dell'attore: tutto quanto precede, dunque, l'invenimento della forma 
scenico-teatrale della recitazione. (Certamente in pratica non esiste una netta separa- 
zione di questi due momenti, perché nell'attore di teatro c'è sempre il senso della forma 
scenica; tuttavia si può, per comodità, stabilire una separazione.) Ecco perché Ja 
scuola di Stanislavskij, fa quale accentua (o. meglio, accentuava) l'importanza del- 
l'acquisizione della forma intiera da parte dell'attore (anche a detrimento della “tea- 
tralità” della Tappresentazione), è Ja più vicina all'attore cinematografico. La reci- 
tazione interiore’ peculiare alla scuola di Stanislavskij (che un tempo portò lo spet- 
tacolo all’eccessiva sovrabbondanza di particolari troppo poco percepibili, e pertanto 
ML lo splendore della teatralità) Può trovare nel cinema i suoi naturali 
sviluppi. 

E) Tutti quei mezzi, che la cultura teatrale ha fornito per favorire l'attore 
forma, frazionata nell'opera in vari pezzi, debbono 
mo luogo il Javoro delle prove, con- 
I fine di dare all'attore tutte Je possibili condizioni per 
tiraiinetislotoe ile pt) esistenza (necessità quindi di una sceneggia- 


Hi a} Il montaggio della recitazione dell'attore. (cioè Ja composizione sullo 
PR apra separatamente e in Inoghi diversi) non si presenta af- 
data ha trucco del regista per sostituire Ja recitazione; ma come Un metodo 

9 e poderoso, del tutto peculiare al cinema, per trasmettere la recitazione stessa 
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Luigi CHIARINI 


IL SONORO 


Vice presidente del Centro Spe N Ù 

ma e direttore di Bianco e Nero, Luigi Canto matogata in Ro- 
Pasinetti, ll maggiore esponente del movimento AO TO e 
tografico in Italia. Per quanto riguarda l'arte în generale RE ACSGTE 
pardi, De Sanctis e soprattutto a Gentile: per quanto ri RIA tl a 
in particolare, più ad Eisenstein che a Pudovkin. Nei dei tibri "Chin: 
rini spesso richiama l'attenzione su certi aspetti dell'estetica romania) 
indicando alcune soluzioni che dovrebbero portare ad una revisione 
di tale estetica, senza chiuderci in negazioni preconcette. Denuncia per- 
tanto pregiudizi ed equivoci che ancora permangono intorno al film 
come fatto artistico. Al binomio “arte-industria”, «spaventoso bi: 
sticcio non di parole ma di idee», contrappone la seguente enuncia- 
zione: «Il film è un'arte, il cinema è un'industria » © esistono registi 
e noleggiatori, come autori e editori in letteratura. Anche per Chiarini 
il cinema è arte di collaborazione, pur chiarendo che ntî casi migliori, 
il regista è il depositario dell'unità del film («regia come unità creati» 
va >): i collaboratori valgono in quanto si fondono con lui în una uni: 
ca personalità artistica e in quanto egli li fa partecipi di quel film che va 
creando, Inteso il film come «assoluta forma», cadono gli altri equi- 
voci che poggiano sulla separazione tra contenuto e forma: il problema 
dei soggetti considerati come “contenuti belli”, la presunta necessità di 
un intreccio complicato, la sopravvalutazione della sceneggiatura, «La 
sceneggiatura è un “abbozzo” e non un “copione” da mettere în sce- 
na.» Su questa differenza sostanziale tra cinema e teatro, Chiarini for- 
mula la teoria sull'attore del film: “creatore”, e non “interprete”, Ta- 
le teoria differisce da quella del Barbaro per quanto riguarda il rap: 
porto arte-sentimento: ad una freddezza lucida e intelligente cone, ; 
pone la “verità psicologica” intesa come “veridicità artistica”; pertanto 
LI 

ì (1) (Roma, 20 giugno 1900.) 
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il primo piano viene ad essere l'essenza lirica del film". Chiarini, pur 
ammettendo in certi casi il sincronismo, sostiene inoltre 1 asincronismo, 
f e che il parlato deve esprimere ciò che la “camera” da sola non può 
i suggerire: raggiungere cioè «quel profondo sentimento di cui l'imma- 
{ gine rappresenta un aspetto», Gli elementi sonori sono dunque intesi 
i; come integranti e non come un perfezionamento del fattore visivo; 
l'avvicinamento e la fusione delle loro “dimensioni artistiche avviene 
attraverso il montaggio, il quale esprime la immagine “motivo Vvisiva- 
auditiva” del film. Chiarini risolve infine il problema della moralità, 
nel cinema, identificandola con Ja bellezza stessa di un film. Tutti 
questi principi vengono da lui raccolti in J{ film? nei problemi dell’arte 
(Roma, Edizioni dell'Ateneo, 19409), nel quale rielabora precedenti j 
trattati: Cinematografo (Roma, Cremonese Editore, 1935), Cinque 
capitoli sul film (Roma, Edizioni Italiane, 1941) e La regia (Roma, 
Palatina, 1946). Interessante è inoltre l'attività pratica di Luigi Chia- 
rini. Figura tra gli sceneggiatori di La peccatrice (1940) di Palermi, 
e dirige Via delle Cinque Lune (1941-42) e La bella addormentata 
(1942): due opere che, pur nella loro concezione scolastica, hanno 

f una particolare importanza tra quelle realizzate in Italia durante la 
a guerra. L'ultimo film da lui diretto è Patto col diavolo, soggetto di 
i i Corrado Alvaro. 


Il due processi evolutivi del. cinema. 


La data di nascita del cinema è ancora molto recente: 
1895. Esso sorge come invenzione di carattere tecnico, con 
un processo simile a quello della fotografia. In sostanza, nei 
fl primi tempi, non si vede altro, nel cinema, che la curiosità 

f della fotografia animata e la possibilità di fotografare il mo- 
CsA vimento. È per questa ragione che i primi film hanno un 

È carattere assolutamente documentario, non intesa la parola 
nel senso di oggigiorno. Cosî il famoso treno che entra nella 
stazione di Lione, girato dagli stessi Lumière, e l'uscita degli 
Operai dalle officine, Solo in un secondo tempo, il cinema ac- 
Quista una coscienza artistica: cioè, da mezzo meccanico di 
Tiproduzione diventa mezzo tecnico artistico di espressione. 
Ma questa coscienza esso non la acquista rapidamente. Lo 
sviluppo è assai lento, mentre l'evoluzione propriamente 
tecnica — materiale sensibile, macchina per ripresa e macchi- 
na per proiezione, attrezzatura, teatro di posa, ecc. — segue 
un ritmo molto più rapido. Non è sempre la ragione artistica 
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del vento», 1038) di William ) 

In basso: da Crime Without 

(« Delitto senza passione >, 193 

Ben Hecht e Charles MacArthu 
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che agisce sulla ricerca te 


£ i cnica, ma 
tecnica che influenz 


Fs ART Più spe : 
a l'impiego attistico SPESSO a conquista 
Il fattore industriale. 


A questi due aspetti, 
— il tecnico e l'artistico — Va aggi 
Ben presto il cinema acqui 
le folle e diventa uno s 
remunerazioni. Di qui 
che pian piano div 
più forti industrie, 
Il fattore industriale porta ] 
concorrenza, necessità di 


anzi, 


enta una vera j 


ce © le sue leggi; 
Dre più i mercati, ten- 


dapprima per evi- 
tare ai locali la spesa della Pianista o dell'orchestra, suc- 
cessivamente per riprodurre la realtà acustica. 

Fino al 1928 l'evoluzione del cinema come linguaggio 
artistico era stata assai rapida e si può dire che questo nuovo 
mezzo espressivo avesse raggiunta e trovata la sua vera for- 
ma. Tutte le teorie sul montaggio e l'inquadratura pubbli- 
cate fino a quegli anni lo dimostrano chiaramente, Con l'av- 
vento del sonoro vi fu un primo sbandamento, dovuto alla 
discordanza tra l'immagine e il suono stesso. Ben presto il 
Sonoro volle dire la parola, e la parola venne a ristabilire 
Certi valori di tempi e anche di spazio che il cinema aveva 


16 


( 200) 
N alto: di The Forgotten 
41) di Herbert Kline. In 


ta Sinistra: da Citizen Kane PÒ 
tto potere d, 


1941) di Orson 
asso a destra: da The 
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infranti con la sua formidabile legge poetica. Siccome il so- 
E noro fu subito impiegato come mezzo di concorrenza e sfrut- 
tamento industriale, non ci fu tempo di approfondirne e 
studiarne l'applicazione. La parola provocò un processo in- 
volutivo dell'immagine: eliminò in gran parte il valore del 
montaggio. La parola — anche per ragioni pratiche di regi 
strazione — riportò la macchina da presa dall aria aperta alla 
polvere dei teatri di posa, tra la cartapesta e i praticabili, 
Nacque cosi un genere ibrido, tra il teatro e il cinema : quelle 
commedie cinematografiche basate esclusivamente sull ‘abilità 
degli attori, l'arguzia del dialogo e una certa virtuosità fo- 
tografica; nel qual genere gli americani hanno raggiunto il 


massimo perfezionamento. 


I rimedi della tecnica, 

La commedia cinematografica segna la crisi del teatro, 
ma anche quella dello spettacolo cinematografico. Il cinema 
ha la capacità di bruciare rapidamente generi e attori e di 
esaurire presto il gusto del pubblico. Ecco, però, che dai pri- 
mi sintomi di stanchezza, le industrie tentano nuove strade 
per colpire lo spettatore, interessarlo, attrarlo e non perdere 
i guadagni. Sono i primi tentativi del colore, il quale ben 
presto finirà con l'affermarsi, poiché è logico che la legge 
industriale ci faccia ricadere nell'errore del 1028: tentativo 
di salvataggio con l’aiuto della tecnica, cioè di una nuova 
trovata. 


Coscienza tecnica ed estetica del sonoro. 


Il colore — che è certamente un grande mezzo espressivo 
3 — arriverà quando ancora il sonoro, da un punto di vista 
fl estetico, non sarà assimilato. L'impiego del sonoro, come si 
è detto, avviene, sino ad oggi, come mezzo meccanico di ri- 

oi produzione, Qual meraviglia che il microfono e l'apparec- 
EI chio di registrazione restino inerti per mancanza di fantasia 
| 4 di chi li impiega? È necessario, pertanto, formare una co- 
4 scienza estetica del sonoro, perciò bisogna cominciare col for- 
Mare Una coscienza tecnica, Far si, cioè, che la tecnica, in una 
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Bianco e Nero, Roma, anno II, numero 8, 31 agosto 1938), 


erta forma, i ; 

certa forma, non Sla conosciuta Soltanto dagli © 
sonoro, ma dai registi del cinema dagli agli Ingegneri del 
sicché essi possano ren S CIR na i sceneggi 

mezzo in senso espressi ell'im 


e preoccupa della È 8 
tori, stabilendo l'inquadratura e Tp cerpellando gli ope 


fatti seri tentativi 
brano di grande film e all’ 


di fronte al sonoro, 
Nero, rivista del Cent È e di Cinematografia non 
ha saputo trovare una linea estetica ri i i 


a quello. 
Sincronismo e asincronismo. 


Il punto essenziale che; secondo me, deve essere appro- 
fondito e che finora è stato Vagamente accennato, è quello 
dell sincronismo e dell'asincronismo, Il sincronismo segna il 
rapporto diretto tra l'immagine e il suono. Un uomo cam- 
mina: si sente il rumore dei suoi passi; si vede una donna 


che muove le labbra: si sentono lè sue parole; un dito che 


scatta il grilletto di una pistola: la detonazione conseguente. 
Ora, può dirsi sincronismo questa relazione diretta. In so- 
stanza, tutto il cinema attuale è basato quasi esclusivamente 


(1) Il saggio di Arnheim, cui Chiarini si riferisce, è Il nuovo Ln Cin 


| matografo sull'azione. 
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sul sincronismo, anche nei casi in cui — come, per esempio, 
avviene quando si alternano i primi piani di due persone che 
parlano — si vede il volto di chi ascolta e si sentono le parole 
dell'altro; anche in questo caso, dicevo, non si tratta di vero 
e proprio asincronismo. Piuttosto, forse, e meglio, di un 
sincronismo presupposto, in quanto la macchina stabilisce 
la presenza dell'interlocutore. È questo, più propriamente, 
Uno pseudo-asincronismo, in quanto il legame tra l'imma- 
gine e il suono è sempre spaziale, cioè fisico. Il sincronismo, 
inoltre, usato come lo si usa oggi, non rappresenta che in 
minima parte la selezione di rumori ed ha una funzione 
integrativa dell'immagine. { 

In tale funzione integrativa o di commento esso trascina 
anche la musica, che si fa patetica nel patetico, drammatica 
nel drammatico, eroica nell'eroico. 

Un impiego in senso estetico del suono non può essere 
basato invece altro che sull'asincronismo. 

Va detto subito che non si vuole con ciò stabilire una 
regola generale inderogabile: il sincronismo a tempo e luogo 
ha anch'esso il suo valore e la sua efficacia. È il largo e piatto 
uso che se ne fa che qui si deplora, affermando un impiego 
più efficace e consapevole dell’asincronismo. 

Dal punto di vista sonoro noi possiamo fare una astratta 
divisione del film in tre grandi categorie: dialoghi, rumori, 
musica. Esaminiamole una ad una a mo' di esemplificazione 
e per dare un'idea di quei problemi estetici del sonoro che 
dovrebbero essere più a fondo studiati. 


Dialogo. 


Non si tratta qui della parte letteraria, per la quale solo 
si dovrà confermare che lo stile cinematografico ha un aspetto 
tutto suo, assai diverso da quello teatrale, per cui non deve 
esserci né sostituzione né sopraffazione di immagini: si usi 
una maggiore semplicità ed aderenza alle cose, un maggiore 
realismo, che non significa però una più concreta realtà. La 
convenzione del teatro poggia sul dialogo: quella del cine- 
Le proporzioni, quindi, sono dia- 
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metralmente OPPOSte. Co) na 
TIRI qualità © Quantità, ma 04 dire che sia una 

| logo stesso deve essere in funzione dell Piuttosto che il dia- 

| il “dialoghista” ha da tene ella s 7 


T presente quell “e eggiatura, ciot 
magine nel valore estetico dell’inquadra RICE esprime l'im. 
ra 


nontaggio, integra b € in qu 
oct filuizla: RITO Potenziando l'espre RODE] 
i Possibili effetti. 
i Per quanto riguarda la 
| logo, dal punto di Vista della registrazione del suono, l'aci 
cronismo può fornire mille inaspettati effetti Gal asin- 
Verso rlevocazioni, associazioni impreviste Ici attra- 
Valga l'esempio di quel documentario inglese s 
inizia con la Tappresentazione del 
fa sentire le voci in Borsa che 
titoli delle aziende cotoniere (1), Oppure Una frase osses- 
stonante sentita molto prima e che ritorna improvvisamente 
sulla colonna sonora. Sono due esempi, ma già da questi si 
può comprendere come la fantasia di un artista possa trarre 
effetti notevoli e Imprevisti dall'asincronismo in questo 
settore. 

Un altro effetto che si riferisce ai dialoghi può essere ot- 
tenuto col doppiato, mediante sostituzioni di voci, L'effetto 
a cui dapprima si pensa è un effetto comico: voce infantile 
sostituita a una persona Grassa e grossa. Del! resto, a questo 
proposito, basta ricordare il doppiato dei due comici ameri- 
cani Stan Laurel e Oliver Hardy, che non diminuisce ma 
aumenta, senza dubbio, la comicità originale; Analoga a 
questa è la possibilità di creare un linguaggio irreale, sia at- 
traverso suoni strani, sia attraverso il rovesciamento della 
colonna sonora stessa. 4 f 

Di importanza estetica di prim'ordine, per quanto ri- 


Possibilità dell'impiego del dia- 


azioni dei 


i premitenzizinia 


muti nin inn 


i i î ll cotone, è The Song 
(1) Il documentario cui allude Chiarini, non soltanto sui di 9 
ì of Ceylon (1934), diretto da Basil Wright per conto della carlo Tacponi 
ganda Board". Quest'opera, che sì vale della musica di Walter cigh, n 
Migliori della scuola documentaristica inglese, 
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guarda i dialoghi, sono i campi sonori a cui, in fondo, è 
affidata la unità della sequenza, attraverso la spezzettatura 
dei campi visivi. Ma anche qui un impiego meno realistico 
potrebbe dare effetti impreveduti. 


Poesia dell'immagine. 

«©ra è venuto il momento dei poeti, dei migliori, dei 
Loi; pensiero, espresso da Béla Balazs nel suo Der 
Geist des Films, mi torna alla mente ogni volta che assisto 
alla proiezione di uno dei tanti film dove le parole più piatte, 
più banali e più inopportune si sprecano innanzi alla bellezza 
delle immagini. Il parlato metodicamente, quasi seguendo un 
piano preordinato, distrugge l'atmosfera di suggestione che 
i quadri via via vengono creando. Piovono parole inutili, 
fitte, insistenti e moleste che fanno sobbalzare gli spettatori 
sulle poltrone. Proprio la bellezza delle immagini che si sus- 
seguono sullo schermo mette in rilievo, per contrasto, la 
volgarità sciocca delle parole; quella volgarità che tanto 
spesso sfugge, ingoiata dalla mediocrità balorda della parte 
visiva. 

È nei buoni film che il “chiacchierato” si fa molesto: 
tutti durante la proiezione sentono la necessità della poesia: 
i valori delle parole sorgono dallo spirito e rispondono a una 
esigenza di questo: esse non sono bruta materia per dop- 
piatori da riempirci una bocca che batte o volgare didascalia 
che spieghi l’azione, Insomma, vien fatto di pensare che è 
assai più difficile scrivere su una pellicola impressionata che 
su un foglio di carta bianca. 


La lingua e il doppiato, 


Alcuni critici hanno giustamente insistito sul problema 
della lingua nel doppiato. Mai fino ad oggi la sonora e chiara 
favella italiana era stata Strapazzata con tanta brutalità e di- 
sinvoltura. Nessuna difficoltà tecnica può giustificare le mo- 
Struosità che troppo spesso si commettono e che costituisco- 
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no veramente un pericol 


o nazi 
del cinematografo. All lonale, 


da 
a lettura dei enorme diffusi 
g 5 iter, I b Tote lone 
epoca, per molti, ha sostituito i dolo pe libri, ja nostra 
film: inutile recriminar SAI sciatti 


© la cosa, megli © Vuoti dei 
n n » me 1 
la cinematografia non finisca per mes di 
gua riducendola a quel pessimo Te ‘ardire Ja 
giore numero delle traduzioni, di qu 
La responsabilità dell'effetto che i film e esse siano, 
producono sugli Spettatori non deve esser a cui accennavo 
vamente al doppiato, ma anche, almeno j 
Chi scrive i dialoghi, infatti, Tue 
namente l'atmosfera di poesia che il rece IePPUt lonta- 
me in Man of Aran (1), a far cogli sie ptro] 
“ 5 Ù ere all'ob) 7 
mentre la “camera” trasforma | ; biettivo, Cosi, 


a materia inerte, So- 
Nza verbosa che non 
mmagine, ma addirit- 
t d'una rana durante 


La lingua nel cinema. 


< To credo che il cinematografo possa, invece, riportare il 
linguaggio all essenziale: abbia, cioè, necessità di poesia e di 
poeti che raggiungano, attraverso la parola, quel profondo. 
sentimento di cui l'immagine tappresenta un aspetto, Col 
che non si vuole auspicare l'avvento di un linguaggio aulico, 
esteriormente poetico, ma anzi di quella essenzialità e seme 
plicità che è caratteristica della vera poesia, Allora saranno ri- 


(1) Man of Aran («L'uomo di Aran», 1933-34). poetico documentario di 
Robert Flaherty, dove il conflitto uomo-natura è simboleggiato nel caso specifico 
di una famiglia. Realizzato completamente all'aperto, e con attori non professio 
nisti, il film si vale di un esiguo dialogo, Lontano dal teatri di posa, e 
con attori non professionisti, Flaherty realizza altri importanti film, tra i quali. 
Nanook of the North (« Nanuk l'esquimese è, 1921), Moana (1926), Dopo Moana 


torna nei Mari del Sud per collaborare con Murnau alla regia di Tabu (1931); 


L'opera di Flaherty (non si dimentichino The Land del 1941 € Louixiena Story] del 
1946-48), è fondamentale nella storia del cinema; È; 4 


solti gran parte dei problemi che sono nati col film sonoto; — 
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poiché il parlato esprimerà quello che la “camera” 
non può raggiungere, Allora, proprio per q 
senzialità, il film ritroverà quel ritmo che c 
intima essenza. 


Sola 


uesta Poetica e; 


TS s- 
Ostituisce Ja s 


ua 
Rumori e possibili effetti. 


l'asincronismo Usato in- 
Vere una particolare effi- 


sonora rispetto ai rumori può dare effetti not. 
la selezione di essi. Voglio dire che j rum 


essere impiegati in senso reali 
di f i 


(1936), diretto da Marco Elter, è tratto dal libro di 
ura di Curt Alexander; operatore Alberto. Fusi; GuE 
Cesco  Baseggio, Nelly Corradi, Giorgio Covi e Carlo 
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Attraverso i ru i 5 

AA dica moti e la loro selezione, il su 
pacità di creare un ambiente; i 
possiamo sapere se ci si trov 


Punto di vista de 
essi; il trot 


5 ha mitragliatrice, Sj È 
produzione realistica non è se sa che la ri- 


nere un effetto realistico, è 
alla finzione artistica. Qui 1? 
regista devono dar prova di 


Ma occorre subito avvertire che, troppo spesso e senza 


strazione diretta in 
irriproducibili. 


La musica. 


La musica si può distinguere in due aspetti: quella che 
fa corpo col film e quella di commento. 

Per ciò che concerne la seconda, è una questione di scelta 
propriamente musicale e di adattamento e di elaborazione, 
come quando si tratta di film musicali. Qui sono în gioco 
principalmente la perfezione tecnica e i campi sonori. : 

Per la prima, invece — che può dirsi quella più propria- 
mente cinematografica, perché deve integrarsi con la imma- 
gine — può essere applicato con maggiore efficacia l'asincro- 
nismo. Un esempio molto bello è in Le quai des brumes, 
dove, durante un omicidio, si ode sulla colonna sonora un 
coro mistico di voci bianche. Peccato che lo scrupolo reali- 
stico del regista l'abbia portato, alla fine del coro, a scoprire 
un apparecchio radio. 


Sua funzione nel film. 


la musica non è al di fuori dei 
te a creare quella 
o — di note e di 


Nel film, opera compiuta, 
valori espressivi, ma concorre potentemeni 
unità che non è rappresentata solo dall ritm 
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montaggio — dall’armonica fusione dei componenti — ; 
magine e commento — ma che risiede Soprattutto 


x Dea DIO F in Ue]. 
l'intimo legame tra facoltà visive e uditive dell uomo a Toi 
zo del quale lo spettacolo cinematografico non si esprime per 


coesistenza d'immagini e di note, ma solo per Unità di rap. 
porti. Non si potrebbe, quindi, parlare di Supremazia o di 
soggezione della musica nel film, ma dobbiamo Piuttosto 
ritenere che la musica — al pari dell'inquadratura, del mon- 
taggio, della recitazione degli attori e della tecnica dell’illu- 
minazione — sia uno dei componenti dell’opera completa, 

Il nesso che vincola in unità formale e contenutistica que- 
sti valori singoli, risiede nella felice scelta dei rapporti che 
devono intercedere tra di essi. 


L'architettura ellenica, che fu la più perfetta e completa 
delle architetture di tutti i tempi e di tutte le civiltà, è com- 
pletamente basata su canoni che legano, con rapporti fissi e 
costantemente adottati da tutti gli artisti dell'epoca, le gran- 
dezze delle varie parti. È 

Analogamente, nel film, non possiamo attribuire il valo- 
te dell’opera d'arte all'una o all'altra delle parti componenti. 


La musica e il dialogo, 


Zia o soggezione della musica nel film a quello della sua fun- 
Zione, nell'opera unica, con gli altri elementi, si viene ad in- 
dividuarne il punto essenziale, , 
Questo problema nasce con l'avvento del sonoro il qua- 
le, sostanzialmente, noi confronti della musica, non fa altro 
che trasportare l'orchestra sulla pista sonora della pellicola, 
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| 
1 


magini. Ma la meccanizzazione d 
giunta del dialogo e, quindi, di 
può più essere ignorato nelle 
nematografo. 

Se consideriamo la colonna s 
dall'immagine, è fuori di dubbio c 
POSSONO I Ual Ung uEi caso) coesistere, Io sono decisamente 
contrario alla supremazia, del dialogo nel film, come comu- 
nemente Viene impiegato; se in una trama cinematografica 
diamo il predominio assoluto alla parola, il cinema diviene 
una comunissima commedia, più o meno divertente o spetta- 
colare, forse meno efficace e certamente meno espressiva che 
se fosse recitata nel suo ambiente naturale: sul palcoscenico, 
Ill cinema si riduce ad una speculazione commerciale ed in- 
dustriale che esula totalmente dal concetto contenutistico ed 
artistico che è nella sua essenza. 

La colonna sonora può essere con semplice dialogo o può 
portare mischiato il parlato con musiche che servano di sot- 
tofondo, di commento, di riempitivo negli spazi vuoti: que- 
sto è sempre il problema di natura non artistica; si può an- 
cora parlare di rapporti fra musica e parlato, di quanto deb- 
bano prevalere l'uno sull'altro questi due elementi o come 
debbano essere fusi nei rapporti della scena, ma resterà sem- 
pre per me una sostanziale impossibilità di fare del cinema, 
pura forma d’arte, aggiungendo alla immagine rappresen- 
tata il fattore dialogo cosî come oggi comunemente lo si in- 
tende, 


onora indipendentemente 


he la musica ed il parlato 


Fusione della musica con l'immagine. 


Per fondere nel film elementi di natura tanto IVES 
necessario che sia possibile un avvicinamento delle DR da 
ciamo cosî, dimensioni artistiche; che nasca, cioè, que Pa 
dizione per cui entità diverse si integrano in una nuova ev 

Questa fusione ideale si può, quindi, raggiungete ; 
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musica (o il dialogo quando non sia 
e contenga, invece, un valore espressi 
che sotto l'aspetto sonoro, musicale) e 
essere raggiunta se si vuole ottenere il 
bilità espressive del cinema, mentre inve 
“chiacchierato” e l'immagine. Lo stes 


pone per i rumori, quando siano 
realismo. 


Plattamente esplicatiy, 
vo di Integrazione Po) 
I Immagine; anzi deve 

massimo delle Possi. 
ce è IMpossibile tra il 
sso. problema sj pro- 
Impiegati con Piatto 


Possibilità della tecnica. 


A questi effetti, per ognuno dei 
bisogna aggiungere quelli che si otten 
poi, è il complesso dei tre elementi: 


In Una Vera e propria unità sonora, 
Zione delicata non soltan 


tre aspetti del sonoro, 
gono col missaggio che, 
dialogo, musica, rumore, 
Il missaggio è un'opera- 
to dal punto di vista tecnico, ma 
uello estetico, perché richiede una 
tà artistica non comuni, 


gere tutte le sue possibilità 


, nel lavoro faticoso e pulsante dell’officina. 


(Da Cinque capitoli sul film, Roma, Edizioni Italiane, 1941.) 


RAYMOND J, SPOTTISWOODE 
LUCI E COLORI 


Raymond J. Spottiswoode è, dopo Rotha, 
più conosciuto, Se Rotha sî rifà a Pudov 
divulga i principi di Arnheim e di Eisenstei, 
sa infatti di voler gettare le basi per una Organica sistemazione della 

materia cinematografica partendo da idee preesistenti, ma non ancora 

del tutto acquisite. Per questa sistemazione si affida più che altro alle 

scienze matematiche, nel senso che l'analisi viene da lui condotta con 

mentalità scientifica: cosi A Grammar of the Film (London, Faber 

and Faber, 1935) si apre con uno schema di definizioni sul film (ei 

suoi mezzi, i suoi effetti, i suoi generi) e si chiude con una tabella di 

analisi e di sintesi, la quale riassume i due capitoli centrali della “gram: 
matica": l'analisi della struttura filmica e la sintesi dei suoi effetti. 

E l'una e l’altra portano alla identificazione del montaggio teorizzata 
da Eisenstein e ai “mezzi formativi” di Arnheim, ora chiamati. “fattori 
differenzianti", o soltanto “fattori” quando non vi sia alcun peri- 
colo di ambiguità. Tali fattori, e la conseguente utilizzazione, non 

solo vengono analizzati, ma anche incasellati nelle diverse categorie prin- 
cipali e secondarie: essi sono pertanto divisi in ottici e non ottici; 
i primi in naturali e in filmici; i secondi, i non ottici, consistono in 
“appelli! ai sensi dell'odorato, del gusto, del tatto; e non sono at 
tualmente nelle possibilità del cinema, I fattori ottia, naturali vengono 
distinti in statici e dinamici; quelli statici sono l'angolazione i a 
conseguente inquadratura, la delimitazione dello schermo, il o, 
l'illuminazione e la bidimensionalità; quelli dinamici entrano o DE 
zione quando la “camera” o il suo oggetto, o entrambi, n sido 
vimento (panoramica, carrellata); ma anche per SRO in quanto 
migliore per passare da un'inquadratura all'altra è il tagli ema, il qua- 
la discontinuità sarebbe alla base di tutta la potenza del sa Contini 
le si varrebbe del più importante sistema di contrasto. 


il: teorico. inglese 
kin, Spottiswoode parte e 
n: dichiaratamente: confes- 
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dell'antitesi è che l’effetto di un quadro diver 
cedente e del suo susseguente, creando un cozzare di sen 
idee prodotte da quadri attigui; da tale urt Te una { 
idea, diversa da quella di entrambi 1 suoi componenti, è È questo è il fi 
nomeno che Spottiswoode, rifacendosi appunto ad Ei 6a 


isenstein 


; 3 7 n + chia 
montaggio, del quale analizza le varie forme, Lo studi GERE 


; ki ifico ù 
tato dall'Arnheim, passa spesso dal piano este adot 


È È È h ; Chico, 
più propriamente grammaticale, che interessa la lingua correttiva” de] 


Spesso si obietta: finché il teorico si ferma a descrivere, 
fa altro che tradurre in termini astratti e astrusi quanto 


to perché invisibile, In sede estetica, però, determinate cause 
producono effetti assolutamente sproporzionati alla loro 


Il colore non è ancora impiegato nel film su larga scala (1), 
@ i più notevoli esempi, cioè le «Silly Symphonies» (2); 
LEI 

(1). Si tenga presente che A Grammar of the Film Viene pubblicato nel 1935: 


Da allora ad OqRi i film a colori sono sensibilmente aumentati; attualmente si può 
parlare di un. i 


(2) Le € Silly Symphonies» sono una serie di disegni animati che portano 

di Disney, Il disegno animato, che Spottiswoode chiama "film sintetico", 
î requisiti cinematografici se lo si considera dal punto di vista 
I montaggio; Je Une e l'altro assumono infatti un valore 
‘aro osserva inoltre che la perfetta fusione della parte foto- 
fa, nasce da una pura meccanicità, in quanto « per questi 
musica e, dallo schema grafico di essa sulla colonna ‘sonora; 


e alla luce di esperienze suc- 
fi : la bidi i “ve, dunque; anche er 
altro fattore: la bidimensionalità. POSAUI 


Sembra anzitutto che il colore e Ja stereoscopia, a di A 
renza del sonoro, introducano solo diversità di Do Si iffe- 
mo è, nella sua varietà, la moltiplicazione della sin DI pe 
cromatica del bianco e del nero: la seconda una ea È 
zione della solidità, che già parzialmente appare ATA Si 
spettiva e nel moto perpendicolare al piano dello segni 
il suono sarebbe invece un aggiunta radicale al film muto în 
quanto adempie ad una funzione che non trova riscontro 
precedente. ‘Tali considerazioni hanno portato. Eisenstein 
Pudovkin ed altri a ritenere che il terzo di questi fattori sia 
infinitamente più importante dei primi due. Ma la logica ci 
avverte che tale opinione si basa su un errore: esaminata 
da vicino, si vedrà che la funzione del suono era assunta nel 
film muto dalla didascalia e da equivalenti figurativi, così 
come una diversità di valori cromatici è ora resa da una sin- 
gola scala cromatica, La stereoscopia sarà inoltre per il mon- 
taggio un ostacolo assai più difficile dell'avvento del sonoro. 

Se un certo numero di pittori si mettesse a dipingere 
una scena da uno stesso punto di vista e nelle stesse condizio» 
ni di luci, è certo che i risultati differirebbero grandemente 
non solo nel disegno, ma anche nel valore e nella distribu- 
zione dei colori; vale a dire che essi farebbero uso della loro 
facoltà di sovrimporre un disegno soggettivo su oggetti ma- È 
teriali e scientificamente misurabili e i loro dipinti finiti sa- 
rebbero diversi gli uni dagli altri quanto le singole concezioni. 
subbiettive. Prendiamo ora in esame i fattori differenzianti 


n i i RITO 
Sì ricava lo schema compositivo dei singoli fotogamnioai a Hai SUI 
giungono sono quindi più “curiosi* che “estetici”, e il lav OA IT RiREATE as 
che di "creazione" (Film: soggetto e sceneggiatura, Roma, a 
Nero, 1930.) 
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che, nel cinema, corrispondono al libero Uso che j H 
della linea e del colore: Vogliamo Sostenere che l'introge | 
del colore nel film non sarà accompagnata da ne az 
giunta (che Pure sarebbe assai Preziosa) aj fattori differgo” 
Zianti già esistenti, en 

Un pittore, che Vogliamo 
to naturalista, Sarà capace di 


rispondenza tra le forme di una macchia di c Î 
delimitata dalle relazioni Spaziali con altre macchie simili, è 
un'altra macchia di colore similmente delimitata: Ma non 
ci sarà Nessuna necessaria rispondenza tra i coloti di Queste 
macchie: perché, nel caso opposto 

essere definito come l’arte dei colori fissi e 
Ziali Variabili. Nel cinema tuttavia, a un esame attento, ap- 


Piti ponderosa di chi fotografa a colori, come questi ne ha a 
Sua volta una Maggiore (sotto il medesimo riguardo) del 
Otografo in bianco e nero, La fotografia o il film a colori non 


la usare l'illuminazione per SI 

alcune parti di un oggetto, allo scopo di dare i 
massimo risalto luminoso ad altri. I tecnici hanno inoltre 
ibilità di impiegare filtri per correggere le MIA AcDenO, 
eZze delle capacità cromatiche delle emulsioni o per modifi- 
carle, al fine di ottenere qualche speciale alterazione del a 
Ore: per esempio i cieli neri che SÎ vedono spesso nei film 
i. Si può cosi rendere evidente un particolare, 0 si PUO 


Zuide 

= In alto: da 17 

Na oO) di Joris Ivens, In Li 
IS Water («Acqua m 
1934) di Gerard Rutten, 


PE | 


Messico - In alto: da Redes (1935) 
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concentrare l'attenzione su ; 
scena; è possibile Ottenere persino Une 
ne spaziale mediante | illuminazione Ciare deformazio. 


Pro n Ntro di esso. È 
muovere due obiezioni, che av 


più importante si dimostrerà |’ 
tamente, pur non volendo trarre > RI a 
attrattiva della pittura — TO O cal tereststibile 
scelta cromatica infinitamente superi a Da una libertà di 
lo stesso godimento che ci dànno 
mente intensificato dal colore, 
come l'introduzione di questo sullo schermo sarebbe bene 
accetta, anche se la colorazione fosse riprodotta invariata, 
Ora la prima delle due obiezioni è che introducendo un 
nuovo elemento complicante nel film, senza che al tempo 
stesso aumentino 1 suoi effetti differenzianti, si creerebbe una 
netta tendenza verso un maggiore naturalismo; ciò costitui 
rebbe un'involuzione, In secondo luogo, e questo deriva dal- 
la prima obiezione, il colore, come fattore supplementare, 
fisso, rallenterebbe la costruzione del film, Gli elementi di 
molteplici scale cromatiche non possono essere afferrati che 
con maggiore lentezza di quelli di una semplice scala mono- 
cromatica. Allo scopo di permettere un pieno apprezzamento 
di ciascuna inquadratura, la si dovrà quindi proiettare per 
un tempo maggiore, e i brevissimi quadri, che tanto contri- 
buiscono alla variazione del ritmo e alla costruzione di spe- 
ciali effetti, da cui dipende quasi interamente il valore del 
film, dovranno essere perciò sacrificati. 

Questi argomenti però non sono in alcun modo conclu- 
sivi. Quando si semplifichi la composizione, si può stabilire 
che venga semplificata di regola anche la colorazione. La cosa 
su.cui vogliamo insistere è che l'immagine a colori avra aio 
una tendenza a indugiare rispetto a quella OVE È 
cendo sî che l'effetto di ogni quadro raggiunga Dei Sei 
mente il suo culmine, ritardando quindi l'istante de Doni 
Evidentemente questa obiezione potrebbe essere super 


1 personaggi naturali è tal- 
che è molto facile immaginare 
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(di Fred Zinnemann e Paul Strand. In 


3 


AL 


mne, indiana >, 1946) di Emilio 
3 


‘a Maria Candelaria («la E 
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il regista avesse piena libertà di non usare più i colori 

appena la velocità del taglio non li consentisse; ma un Caen 
biamento cosî radicale produrrebbe inevitabilmente un Sn 
disturbo all'uniformità della visione e recherebbe Cussi DE 
tamente più danni che vantaggi. Cera 


(Da A Grammar of the Film, London, Faber and Faber, 1935.) 


S. M. EISENSTEIN 
LA STEREOSCOPIA 


Capita spesso, Oggigiorno, sent 
da: «Lei crede nel cinema stere 
A mio avviso tale domanda è assurda almeno Quanto il 
chiedere se dopo il giorno verrà la notte, e se în primavera gli 
alberi si rivestiranno di foglie verdi; Dubitare che il cinema 
stereoscopico possa avere un futuro concreto, è ingenuo 
quanto dubitare se vi sarà un domani. Tuttavia, che cosa ci 
permette di essere cosi sicuri? Dopo tutto noi vediamo oggi 
sullo schermo molte “robinsonate”: ed è un fatto, in un cer- 
to senso simbolico, che quanto di meglio si sia visto finora 
nel campo del cinema Stereoscopico, sia proprio un film sulla 
vita di Crusoe (1). Ma quello che noi abbiamo visto è, in 
fin dei conti, soltanto la zattera di Robinson la quale tenta 
di assumere una nuova dimensione in una delle inquadrature 
stereoscopiche più felici del film; film che denuncia altresi le 
enormi difficoltà tecniche che in questo campo sono ancora 
da sormontare, Non è comunque lontano il giorno in cui non 
soltanto le zattere, ma anche i galeoni le fregate gli incrocia- 
tori le corazzate e i sommergibili entreranno nei porti. del 
cinema stereoscopico. Ne siamo sicuri, in quanto le uniche 
REBEEINO 


(1) Robinson Crusoe (1947), di Aleksandr Andrievski, è il CRE 
metraggio a soggetto realizzato nell'U.R.S.S. con sistema sro Do 
tratto dall'omonimo romanzo di Daniel de Foe; operatore SETE AIDA RIONI 
Bista aveva già diretto alcuni “shorts” in rilievo: agli esperimenti ù 
seguono, nel 1948, quelli fatti da Nemoliacv. 


irsi porre Questa di 
è loman- 
OSCOPIcO? > 
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varietà vitali dell’arte sono quelle che, nella loro intima es- 
senza, rappresentano. la manifestazione dei desideri, delle 
esigenze nascoste nella profondità della natura umana. Quel. 
lo che conta non è soltanto quale oggetto sia incorporato in 
un'opera d’arte, ma anche quale dei tanti mezzi espressivi, 
propri ad essa arte, si sia adottato. Nei problemi connessi con 
l'estinzione di una forma artistica piuttosto che di un'altra, 
forse esistono le medesime leggi di selezione naturale che vi- 
gono altrove. E le forme che sopravvivono sono quelle con- 
seguite in modo tale da soddisfare le esigenze spirituali del 
creatore e dello spettatore. Quanto più le domande sono pro- 
fonde e le risposte esaurienti, tanto più sono grandi e imme- 
diate le ragioni che richiedono la realizzazione di una data 
forma artistica e tanto più solide sono le basi per il suo ul- 
teriore sviluppo. Del resto l'arte cosiddetta pura non sta 
forse morendo, appunto perché essa non contiene una rispo- 
sta alla latente necessità di illuminazione e di informazione 
insita in ogni individuo culturalmente progredito? 
Questa arte “pura” ebbe origine proprio dalla sterilità 
di una classe in sfacelo. Peraltro in nessun caso riusci a creare 
un ramo solido e indipendente dell’arte, tale da essere capace 
di conservare il suo posto fra le arti, di svilupparsi in una 
direzione organica e definita, di evolversi e crescere. Eppure 
è esistita, attraverso i secoli, una branca dell’arte altrettanto 
priva di contenuto; il circo. Si deve ricercare tale ragione nel 
fatto che il circo, pur senza toccare la sfera dell'elevazione 
spirituale, attraverso la perfezione dell'abilità, della forza, 
del controllo sui propri nervi e sulla propria volontà, di- 
Venta un'espressione delle qualità più urgenti e piene della 
nostra essenza naturale e fisica. Per la stessa ragione, anche 
lo sport è infallibilmente popolare come spettacolo; le forze 
che esistono in noi hanno non soltanto la possibilità di svi- 
lupparsi nelle forme più perfette e su una scala estremamente 
Vasta come un'esperienza intuitiva a tutti comune, ma an- 
che nelle nostre stesse azioni e nel nostro stesso compor- 
tamento. Si può affermare che il principio della cinematogra- 
fia stereoscopica risponde con altrettanta consistente pienez- 
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za a talune nostre intim 

impellenti? E ancora: 

al film tridimensionale come ad'una d Il 

plete e immediate di uno sforzo il i 

di sviluppo sociale e artistico, TaPPresenta u Olteplici Stadi 
i; n 


tativo di realizzare appunto tali esigenze? COncreto ten. 
sia esattamente cosi. E vottei cà 


e esigenze, a 
n » a taluni bi È 
ì i St: 
SI PUÒ affermare che rOSDI spirituali 


Cerchiamo di individuare Quelle esigenze inti 
spettatore che possano essere soddisfatte medianti n dello 
meno tecnico del film tridimensionale tenend: 33 feno- 
cinema “ordinario”, che fu l’incamazie O presente il 
mentale dello sviluppo e della vitalità EDO, 
il movimento. Anzitutto stabilia 
in questione, che cosa colpisce lo 
cui viene ‘a contatto con il cinema Stereoscopico. Il cinema 
stereoscopico dà la completa illusione della tridimensionalità 
degli oggetti rappresentati. Questa illusione è convincente e 
viva almeno quanto il movimento degli oggetti e delle per- 
sone nel film “ordinario”; illusione dello spazio nel primo 
caso, del movimento nelisecondo: nel secondosi tratta în real- 
tà di una rapida successione di fasi prive di movimento, le 
quali rappresentano un processo completo di movimento: 
nel primo si tratta di un ingegnoso processo di sovrim- 
pressione di due fotogrammi normali del medesimo oggetto, 
presi da angolazioni leggermente diverse, L'effetto Stereosco- 
pico può essere di tre specie. In un primo caso, l'immagine ri- 
mane entro i limiti del cinema “ordinario", rassomiglia cioè a 
ùn altorilievo piatto, controbilanciato în qualche parte del 
Piano dello schermo. In un secondo caso; l'immagine esce cli 
piano dello schermo, ponendo lo spettatore di fronte h, i 
Stanze nuove. Infine, e questo è l'effetto più intenso, DE 
Mmagine, palpabilmente tridimensionale, ‘trabocca 


del fenomeno 
Spettatore nel momento in 
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schermo verso il pubblico. È come se uccelli volassero dal 
pubblico verso l'interno dello schermo, o dallo schermo si 
affacciassero sulle teste degli spettatori. Calcoli speciali, effet- 
tuati durante le riprese, costringono le immagini a dirigersi 
entro lo spazio, oppure in un volume tridimensionale, muo- 
vendosi materialmente verso il pubblico, reale e palpabile. 
Come nel colore, vale a dire nella nuova gamma di pos- 
sibilità espressive di questo mezzo contrapposta ai vincoli 
della composizione “bianco-grigia-nera”, cosi nel cinema ste- 
reoscopico ci troviamo di fronte a un altro sviluppo: il qua- 
le perfeziona certe tendenze del film bidimensionale e, ad 
esempio, certi miei modi di ripresa in esterni. I quali consi- 
stevano, e tuttora consistono, nel dare una grande evidenza 
agli oggetti posti in primo piano, anche ingrandendoli, e nel 
mantenere lo sfondo quasi completamente a fuoco, al fine 
di ottenere la massima distinzione tra lo sfondo e gli oggetti 
posti in primo piano: cosi ottenevo l'impressione di un ampio 
intervallo di dimensione, cioè la massima illusione spaziale. 
L'attrazione di una siffatta composizione è notevole sia nel 
caso di sovrapposizioni tematiche di entrambi i piani, che nel 
caso di una loro mescolanza tesa a ottenere l'unità del mate- 


processione. ‘Tale inquadratura, che propone la più completa 
unità tematica tra il popolo, che scongiura lo zar di ritorna- 
sente, è raggiunta mediante la 
questi due elementi. Tale esem- 
a film bidimensionali sono, sul piano 
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espressivo e artistico, assai Superiori 
tri i r cho a 

no trarre dai film Stereoscopici SINO ad oggi 

qual cosa deriva dal fatto che le possibili Oggi realizzati, a 

ultimi film risultano not Ità tecniche di 


evolmente ri e di questi 
: impi ist ‘esti 
di dover impiegare soltanto un tipo Rue a necessità 

ente: 


per giunta, la meno espressiva diana lente che è, 

Comunque siamo in grado di int } 
lità future, le quali ci permetteranno di raggiu s 
nema tridimensionale, qualità attistich Slungere, con il ci. 
siamo intanto individuare du 


quelli che sj 


i a era confinato nella pi 
perficie dello schermo. Ma per CRAL RI Ri RICA 


centi possibilità” del film stereoscopico dovrebbero esercitare 
sullo spettatore intense attrattive? In nessun'altra arte è mai 
esistito un esempio cosi perfetto e dinamico del volume che 
si identifica con lo spazio © lo spazio con il volume, l'uno 
compenetrato dell'altro e simultaneamente esistenti. Appar- 
tenendo alla categoria delle arti “istrioniche”, il cinema ste 
reoscopico ha da assere considerato non soltanto il nipote 
delle invenzioni di Edison e di Lumière, ma anche il proni- 
pote del teatro: in quanto di questo esso appare, nella sua 
forma attuale, lo stadio più recente di sviluppo. Pertanto i 
problemi concernenti la validità dei principi del cinema ste- 
reoscopico (ammesso che esistano), si debbono riallacciare 
alla storia e allo sviluppo del teatro. Di tutte le questioni 
riguardanti il teatro, una per il momento mi interessa in pat- 
ticolar modo: il problema della separazione e delle connessio- 
ni tra spettatore e spettacolo. Il fatto notevole è che, nel pre- 
ciso istante in cui ha origine tale separazione, si creano al- 
tresi un profondo desiderio e una reciproca tendenza ad uni: 
re l'uno all’altro. Dalle opere letterarie del. periodo indivi: 
dualistico, nelle quali si cercava di stabilire un legame di Se 
tore e lettore, agli esperimenti di cui è ricca la SOT, n ni 
esiste e si sviluppa il desiderio di “coprire” la breccia; 


tta su- 
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“gettare un ponte” sul golfo che separa lo Spettatore d 
l'attore. Tali tentativi rientrano in varie categori 
no dagli espedienti più crudem 
rimento meccanico dello s e più 
sottili, e incarnazioni ‘“metaforiche’” di Questo sogno, Inoll 
tre la tendenza a “penetrare” tra gli spettatori, e quella di 
portare il pubblico verso gli attori, esistono in genere simul- 
taneamente, si compenetrano l'una dell'altra, come Dresaghe 
delle due accennate possibilità peculiari al cinema Stereo- 
scopico. 

Molti conside 
problemi, 
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L'errore di Chavance Sta nel fatto c e; 

tto il suo disprezzo per i Patagoni, egli ne è d'a 
tu javo; edi è inoltre soffocato dai limiti è Ie Ta parte 
a arti precedenti, dalle regole del dramm asi 
ni funzioni dell'attore e dalla “tangibilià * ‘ale, dal- 
scaltura”. Non Pio Î EA x Possibilità, 
anche la necessità di De completa | integrale revisioni E 
relazioni reciproche tra le arti tradizionali nel 
Joro incontro con tempi e temi nuovi: La MUOVa scultura 
| dinamica stereoscopica cancellerà le tegole della Scultura sta- 
i tica, alla quale mostra di attaccarsi Chavance, Non c'è mo- 
È tivo per temere l'avvento di questa nuova era: ancor più non 
viè motivo di riderle in faccia, cosi come risero'i nostri an- 
tenati mentre gettavano manciate di terra contro j primi 
ombrelli. 


(Da O stereokino, in Iskusstvo Kino, Moskva, numero 2, marzo-aprile, 1948)) 
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CROGE 


Caro signor direttore, 

La ringrazio del dono della sua bella rivista di studi ci- 
nematografici. Io non ricordo con quale riferimento dissi le 
parole che il Cecchi ha pubblicate (1); ma, poiché egli le ri 
corda, non mi resta se non concludere che in quel momento 
formulai in modo non esatto il mio pensiero. Per quanto 
l'uomo pensi (diceva il mio maestro Antonio Labriola), mac 
china pensante non diventa mai. 

Ma ciò non ha importanza. Il fatto è che io, per mio 
conto, mi sono spacciato, con una negazione radicale, di tut- 
te le controversie alle quali danno origine i cosiddetti “mez- 
«zi dell'espressione, circa la loro distinzione e opposizioni e 
la possibilità e il modo della loro unione per concorrere a 
Un effetto artistico. Le difficoltà che par che sorgano e si at- 
cei % 

A ri 5 h è i idetto 

(1) € Circa dieci anni fa, ebbi occasione dì interrogare sul cinema Benod 
Croce, Mi rispose, con qualche mia meraviglia, che a quella fusione di dramma o 


È y A ità d'arte, 
Tponto e d'immagini visive, non gli. pareva potersi negare piena qualità d'arte» 


Emilio Cecchi: Che cos'è il cinema?, in Mercurio, Roma, anno III; numero 22, 
« Bltigno 1046); 
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teggino come derivanti da essi, non SIERO essi fondamento 
di verità, non sono logicamente riso vibili, ma APPartengo- 
no al farsi dell'opera d’arte e le risolve solo il gusto e il genio 
artistico. î 7 , 5 : 

Le distinzioni delle arti, poesia, musica, pittura e via di- 
cendo, rendono servigio pratico per la classificazione, e cioè 
per la considerazione delle opere d arte dall esterno, ma non 
valgono dinanzi alla semplice realtà che ogni Opera ha la 
sua propria fisionomia e tutte la stessa natura, perché tutte 
sono alla pari poesia, o, se cosi piace meglio dire, tutte sono 
musica, o tutte pittura, e simili. 

Dunque, un “film”, se si sente e si giudica bello, ha il suo 
pieno diritto, e non c'è altro da dire. ) 

Opportunamente il Ragghianti mette in rapporto le con- 
troversie sul cinematografo e quelle sul teatro come ”dizio- 
ne" e come “spettacolo”. (1) Ma dizione e mimica e ap- 
parato scenico, fanno nella rappresentazione tutt'uno, nati 
da un unico atto di creazione estetica, nel quale non si di 

stinguono perché sono quell’atto stesso. Né l’arte dell'attore 
è, come si suol dire, “interpretazione” del testo letterario 
(bella “interpretazione”, che ci toglie l'intima visione e pe- 
netrazione e godimento di una poesia, letta tra noi e noi!), 
Se mai, è non interpretazione ma “traduzione” del testo, e, 
in quanto tale, una “variazione” e, se è bella, una nuova 
opera d'arte, che potrà essere anche una pittura, “ispirata” 
(come si dice) a una poesia, cioè una traduzione con la ta- 
volozza e il pennello. 

Quanto al malumore o alla diffidenza di cui uomini di 
fine gusto dànno segno sovente verso il cinematografo è da 
avvertire che il medesimo sentimento si manifesta verso il 
teatro, e non si riferisce all'arte dell'attore o a quella del re- 
Bista, ma ai pervertimenti che l'intervento degli interessi in- 


—_——_ 


2 (1) Cfr. Carlo L. Ragghianti; Cinematografo rigoroso (in Gine-Convegno, 
Milano, anno I, n. 4-5: 25 giugno 1933), Cinematografo e Teatro (Pisa, Pacini; 
1936); Croce e il film ci 


ottobre 1948), ‘ome arte (in Bianco e Nero, Roma anno IX, numero 8; 
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dustriali favorisce per Soddisfare e tichi 
pubblico. — este e. 
Mi abbia con molti saluti 


BENEbE Ito 
Napoli, 16 novembre 1948. NEDETTO Crocr 
Una lettera di Benedetto Croce, in Bianco e Nero 
dicembre 1948. Con questa lettera, indirizzata è Lnigi a anno TX, nemeto do 
chiamato in causa, interviene direttamente in tra To iarini, Benedetto, Gr 
articolo del Chiarini (L'immagine filmica, in Bianco e Na in seguito RAI 
la posizione presa, nei confronti del cinema, da MRSGZIIIO È 


B; i (00: Di (6) chevdi 
tura, Firenze, Vallecchi, 1947) e dal Cecchi CM i (cfr. Carmia iscuteva 
22), 


GENTILE 


In questo volumetto, per tanti as 
ca pure felicemente ùn problema che nel vivace appassionato 
discutere degli ultimi anni intorno al cinematografo è spesso 
affiorato, “ma non è Stato mai trattato se non per affermazio- 
ni in vario senso, più o meno atbitrarie'e inconcludenti: se 
lo spettacolo cinematografico abbia o Possa avere carattere 
d'arte, 

Il'problema è apparso sempre più oscuro per il prevalere 
e il sempre maggiore acuirsi dell'interesse degli studiosi del 
cinema sulla sua tecnica. La quale già per se stessa compli- 
cata, e venutasi perfezionando a mano a mano per l'impiego 
sempre più complesso di mezzi meccanici, ha attirato Spesso 
tutta l'attenzione distraendola dal fine a cui anche qui la tec- 
nica serve e dal quale attinge il suo valore. La foresta anche 
Questa volta ha impedito di vedere l'albero, che è poi il tutto 
o l'essenza della foresta. Il meccanismo ha coperto il prin 
cipio che lo crea e quindi lo spiega; quantunque quello che 
non appariva alla riflessione teorica, nel fatto, più o meno, 
Si scoptiva immediatamente all'occhio dello BAI 
al suo cuore, interessandolo e dandogli il senso immediato 


petti interessante, si toc- 
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di quella umanità che attraverso il meccanismo si svelava in 
forme determinate e viventi. — A S 
In ogni arte, ossia in ogni opera d'arte, c'è una tecnica, 
E il filosofo sa che la tecnica è sempre tutto l'universo in 
quanto si riassume e concentra nello spirito, che, come co- 
scienza del tutto, è, a volta a volta, una potenza creatrice, 
Nella creazione l'universo come antecedente si annulla o, se 
si vuole, si trasfigura: diventa. il mondo dell'artista, infinito, 
Cessa la tecnica e comincia l’arte. Il problema estetico del ci- 
nematografo in quanto deriva dall'impiego di una tecnica 
contenente elementi meccanici, è il problema di ogni arte; e 
anche in questo caso il problema si risolve nel superamento 
o annullamento della tecnica: ossia nello spettacolo, in cui 
lo spettatore non veda nulla più del meccanismo con cui 
si produce; e l'uomo che egli vede, è li innanzi ai suoi oc- 
chi, vivo, non nello schermo, ma nel mondo: vivo della 
sua vita, della sua passione, oltre la quale nulla dev/esservi; 
e il paesaggio è tutto, come visto sempre dall'uomo che lo 
guardi con un’intensa passione, 

Chi dice meccanismo dice molteplicità: cose e uomini. 
Chi dice arte, dice spirito, cioè unità. Appartengono alla tec- 
nica, che è meccanismo, anche l’autore della favola, anche gli 
artisti, anche il regista finché tutti insieme siano molte ani- 
me e non giungano a fondersi e a formare quell’unità che è 
il sigillo dell’arte, che ha sempre una voce, un timbro, una 
sola corda, Ove questa unità non si ottenga, l’opera è fallita. 


(Introduzione a Cinematografo di Luigi Chiarini, Roma, Cremonese Editore, 
1935.) 


MALRAUX 


Se Giotto, e anche Clouet, avessero Viaggiato da un capo 
all'altro del mondo, Ja Pittura che avrebbero potuto vedere 
sarebbe sembrata loro, nonostante tutto, familiare. Tra que- 
St1 pittori e quelli persiani e cinesi si sarebbe impostato sen- 
Za fatica un dialogo. Per “rappresentare” le cose, essi si 
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ponevano gli stessi problemi, Q 
avessero compiuto analogo Viaggio, aVrebb ens e Delacroi 
caica quella stessa Pittura, e la loro DE go iudi ba 
prensibile al pittori non europei; diversi È Isultata incom. 
TA pese cioe LMIPlegati e dagli Vinti gie so ife di 
e persiani ignoravano e sdegnavano la ui altri 
spettiva, le luci, 1 espressione, L'Europa eil ! la pro- 
avevano cessato di concepire allo stesso Z Si 
della pittura. A partire dalla fine del ae o la funzione 
occidentale e tutte le altre passate e SAC j 


disostanza: le ricerche della Pittura 


Parecchie le cause. Nel mondo ch 
rappresentazioni più o meno simbolic 
va introdotto la ‘ rappresentazione drammatica” 
nosciuta. Il buddismo aveva scene, ma non il dramma; lA 
rica precolombiana figure drammatiche, ma niente scene Da 
debolimento stesso della cristianità, lungi dall'indebolice il 
senso occidentale del dramma, lo rafforzava; tafforzava nel 
i medesimo tempo un senso pit profondo di cui questo non 
Ve è che una delle apparenze: 

7 


dell e quella coscienza dell'Altro, quel 
bisogno di rilievo e di volume, quella necessità fanatica del- 
l'Oggetto, essenziale all'Occidente e legato alla sua conqui- 


sta politica del mondo. L'Europa sostitut il rilievo all'u- 
‘ nità del tono, la storia agli annali, il dramma alla tragedia, 
Reg il romanzo al racconto, la psicologia alla saggezza, l'atto ale 
la contemplazione: l’uomo agli Iddii. L'idea che noi oggi 
| sî'facciamo della qualità, qui, non ci potrebbe che fuorviare: 
È la più grande pittura contemporanea, anch'essa, è sovente a 
due dimensioni. Il problema non è d'ordine artistico, È più 
Profondo: riguarda la civiltà Stessa, i rapporti dell'uomo con 
il'mondo, A uno dei poli dell'espressione umana si trovano 
il mimo, il danzatore cinese e giavanese, l'attore greco e i 
| nÒ" salmodianti sotto la maschera; all'altro, una parola 
_ *Pparentemente stenografata e tutti i mormotii della notte, 
tin viso la cui sfuggevole espressione riempie uno schermo 
o di cinque metri: il film. 


e aveva conosciuto solo 


he, il cristianesimo ave- 
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La ricerca del movimento. 


Dal XIII secolo ai maestri barocchi, la pittura non ces- 
sa di perfezionare i suoi mezzi di AE E dai 
primitivi ai barocchi, la pittura europea cine O stesso tem- 
po ciò che noi in essa vediamo e uno sforzo per Tappre- 
sentare esseri e cose, scene narrative in particolare, nel più 
evocatore e persuasivo dei modi. Ma, alla fine dell’epoca ba- 
rocca, si verifica un fatto assolutamente nuovo nella storia 
della pittura: questa finisce di scoprire nuovi mezzi di rappre- 
sentazione del mondo; diventa ciò che noi chiamiamo pit- 
tura, faccenda da artisti. Nessuna folla sfila più appassio- 
natamente davanti a un quadro. Linee e colori diventano 
sempre più l’espressione di un mondo interiore. Mentre cre- 
sce la clandestina fioritura della pittura moderna, le ricerche 
di rappresentazione si pietrificano in un limosinare smanio- 
so e assillante del movimento. Non era una scoperta “arti- 
stica" quella che doveva permettere il possesso del movi- 
mento. I cosiddetti atteggiamenti di annegati, nel mondo ba- 
tocco, non costituiscono una modificazione dell'immagine, 
ma solo una successione di immagini. Non stupisce che una 
arte tutta di atteggiamenti e di sentimenti, permeata di tea- 
tro, finisca nel cinema. 


Eliminazione dello “spazio fisso”. 


Nel XIX secolo, quando nasce la fotografia, la pittura 
occidentale abbandona formalmente due domini che le erano 
fino allora appartenuti: la rappresentazione dei sentimenti 
e il racconto, Essa ritorna pura plastica e spesso si limita 
nuovamente a due dimensioni. La «concorrenza allo stato 
civile » si esercita con la foto. Ma, per rappresentare la vita, 
la foto, che in trent'anni passa da un immobile primitivismo 
a Un più o meno frenetico barocco, non fa che ritrovare, 
l'uno dopo l'altro, tutti i vecchi problemi della pittura. Lo 
sforzo fatto durante quattro secoli per possedere il movi- 
mento, si ferma allo stesso punto nel campo della fotografia 
quanto in quello della pittura; e il cinema, pur permettendo 
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di fotografare il movimento, in un 


} Rom 5 Un primo te a 
sostituire una gesticolazione mobile a un'alta to St limit 


R G da 
continuare il grande sforzo di ““PPresentazione ©, Per 
Aeon ona Tan TIE indipendente a tonni 

resa della scena rappresentata, Il Problema n acchina da 
movimento di un personaggio, ma nella successio Tala) nel 
Tale movimento non doveva essere risolto tecnica, ©I Piani, 
diante una trasformazione dell'apparecchio, AVIO 
te, mediante l'invenzione del n- 


nema come mezzo di espression 
1 dal giorno in cui viene eliminato lo “ 
Mpro incorsi divide Li racconto in piani, e si Pensa di gi 
Je scene in una successione di pezzi, di ASI È 
tanare la “camera” in modo da ingrandire o rimpicciolite 1 
figure dei personaggi sullo schermo, di ; e 
al palcoscenico il “campo dove A, 
cenno) Cagli regista sceglie invece d'esserne Prigioniero, Il 
mezzo di riproduzione dell cinema è la fotografia mobile ma 
il suo mezzo espressivo è la successione O 

pendenza dell'operatore dall'oggetto, h 
possibilità espressiva del film, cioè Lai 


Il cinema sonoro non perfeziona il cinema muto. 


Il fonofilm doveva modificare i dati 
non, come si è detto, “perfezionando” il cinema muto, Il 
“parlato” non è un perfezionamento del “muto”, come 
l'ascensore non è un perfezionamento del grattacielo, Il grat- 
tacielo nasce dalla Scoperta del cemento armato e dell'ascen- 
sore. Il cinema odierno non sorge dalla possibilità di fare 
ascoltare delle parole mentre parlano i personaggi del “mu- 
to ma dalle possibilità espressive che si determinano dal 
l'unione dell'immagine con il suono. E se il fonofilm non è 
— cheuna fotografia, rimane nient'altro che una beffa tal quale 
do fu il film muto quando si ridusse a semplice riproduzione. 
Diviene invece un'arte quando i registi comprendono che 


i © del suono cinematografico non è il disco, ma la 


> ‘antenati 
% Somposizione radiofonica. 


di questo problema, 
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Contrappunto del suono e dell'immagine. 


La potenza espressiva dei suoni registrati, abbastanza de- 
bole nel disco e nella radio, diventa grandissima quando *ro- 
va nell'immagine il suo contrappunto. JL' Invenzione del ri- 
lievo non sarà che un perfezionamento, ma il cinema sonoro 
è, nei confronti del cinema muto, quello che la Pittura è nei 
confronti del disegno. In principio ci si rese cosi poco conto 
che il suono era un mezzo espressivo che il sonoro sembrò, 
né più né meno, riportare il cinema ai tempi di Lumière, Co. 
me i primi registi cercarono di fotografare i lavori teatrali, 
così il “parlato” non si preoccupò d'altro che di fotografare 
Je commedie: il dialogo era assicurato, il metraggio convin- 
cente, il risultato straziante. 


Jl problema del dialogo. 


Nei paesi dove era stato potentemente vivo (Russia, Ger- 
mania, Stati Uniti), il teatro “chiamava” il cinema da ven- 
t'anni. Î grandi registi si sforzarono anzitutto di rendere 
una commedia qualcosa di diverso da un susseguirsi di con- 
versazioni. Una commedia è gente che parla; tutto il genio 
di Meyerhold non tende che a suggerire un mondo intorno 
ai discorsi di quella gente. Discorsi intorno ai quali il fono- 
film consentiva di porre una vera via e la scenografia fantasti- 
ca: l'ombra di Nosferatu come il cielo e il mare. Di fronte alla 
minaccia del film sonoro, il fatto di non avere altri mezzi 
d'azione che la parola e il gesto, faceva del teatro, che viveva 
esprimendo i sentimenti, un'arte mutilata quanto il cinema 
muto. Un attore di teatro è una piccola testa in una grande 
sala, un attore di cinema una grande testa in una piccola sala. 
Vantaggio sconfinato; poiché taluni istanti che il teatro non 
poté esprimere che col silenzio, lo schermo muto già li ave- 
Va arricchiti con l'infinita mutevolezza del viso umano. E la 
dimensione dei personaggi sullo schermo permetteva all’at- 
tore di sfuggire all’inevitabile gesticolazione, a tutto ciò che 
la tecitazione teatrale, per essere percepita, deve conservare 
di simbolico. Confrontato con un buon film muto, era l'o- 
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era di teatro ad aver sembianze dj 
il microfono (e a causa sua) la voce incalzante Nonostante 
del cinema è più vera di quella de Migliore n te portata 
in una gran sala. Il problema principale dell'aniche recita 
film sonoro è di sapere quando i suoi Person aut i un 
parlare. In teatro, non dimentichiamolo, si DA S 


empre, 
Il cinema ritrova il mito. 
Dal suo puerile inizio, agli ultimi film muti ilc 
sembrava aver fatto conquiste immense, Che Linea 


dopo? Ha perfezionato l'illuminazione e ono 
tecnica pura: ma per quanto riguarda l'arte... CH S 
arte, qui, l'espressione di TaPporti sconosciuti e convincenti 
tra gli esseri, o tra gli esseri e Je cose: il grande cinema TORE 
non ha ignorato questo campo, Il film americano seni 
da tutti gli altri, si preoccupa anzitutto di perfezionare le n 
possibilità di distrazione e di divertimento (în quanto in- 
dustria). Esso non è letteratura, è giornalismo. Ma, in quan- 
to giornalismo ritrova, volente o nolente, un campo da cui 
l'arte non può rimanere lontana per sempre: il mito, E tutta 
la vita del cinema, da parecchi anni, consiste nel giuocare 
‘astutamente col mito, 

Il primo sintomo di questo giuoco a timpiattino, è il 
Tapporto tra la sceneggiatura e j “divi”, maschi e soprat- 
tutto femmine. La “diva” non è, né da Vicino né da lon- 
tano, un'attrice che fa del cinema: è una persona capace di 
Un minimo di talento drammatico e il cui viso esprime, 
simboleggia, incarna un istinto collettivo. Marlene Dietrich 
non è un'attrice come Sarah Bernhardt, è un mito come Fri- 
ne. Gli uomini moderni inventano per i loro istinti storie 
Successive, come i creatori di miti inventarono, l'una dopo, 
l'altra, le fatiche di Ercole, I “divi” conoscono assai. poco 
I miti che essi incarnano, ed esigono soggetti capaci di con- 
Sintazli. Il pubblico, attraverso il primo piano, conosce i 
divi” come non ha mai conosciuto gli attori di teatro, E 
A Vita artistica degli uni si sviluppa in un senso inverso di 
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quella degli altri: una grande FEgio: è ORE donna in grado 
dî incarnare un gran numero di parti diverse; una “diva” 
è una donna in grado di far conoscere un gran numero di 
i vergenti. 

SENO un tempo, attribuivano numerose avven_ 
ture ai personaggi della commedia italiana. E gli APPassio- 
nati del cinema sanno bene che, nonostante gli sforzi della 
sceneggiatura per caratterizzare i personaggi, l'attore domi- 
na tutto: come si vide Pierrot ladro, Pierrot impiccato, 
Pierrot ubriaco e Pierrot innamorato, si va a vedere la Garbo 
regina e la Garbo cortigiana, Marlene prostituta e Marlene 
spia, von Stroheim a Gibilterra, von Stroheim a Belgrado, 
von Stroheim in guerra, Gabin legionario e Gabin ferrovie 
re. Chaplin è l'esempio perfetto. Ho veduto in Persia un film 
che non esiste: si chiamava La vita di Charlot. I cinemato- 
grafi persiani sono all'aperto; sui muri che circondano gli 
spettatori, gatti neri guardano seduti. Gli esercenti armeni 
avevano astutamente fatto il montaggio di tutte le brevi co- 
miche di Charlot, e il risultato, un film lunghissimo, era 
sorprendente. Il mito appariva allo stato puro, 


i li Miti moderni, 


si Quello dei Nibelunghi è un mito illustre; il più grande 
successo internazionale di René Clair, Le million, è il mito 
ringiovanito di Cenerentola; più sottilmente vi è il mito nel 
Potemkin, in Mat, nei grandi film svedesi, in Caligari, in Der 
blaue Engel, in tutto Charlot. Tra gli altri miti moderni, 
la giustizia nei suoi aspetti individuali e collettivi, e il sesso, 
sono lungi dall'aver esaurito la loro potenza. Il cinema si ri- 
volge alle masse, e le masse amano il mito, per il bene e per 
il male, La guerra sarebbe sufficente a dimostrarcelo, se vo- 
lessimo dimenticarlo: lo stratega da caffè è un personaggio 
meno seguito di « colui che sa, da fonte sicura, che il nemico 
mozza le mani ai bambini», Il giornalismo, dalle notizie 
false alle appendici, non mente che per mito. 

ò Il mito comincia con Fantòmas ma finisce col Cristo. Le 
folle sono lontane dal preferire sempre ciò che in loro v'è di 
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meglio; tuttavia esse lo riconoscono sovent 
ivano le folle che ascoltavano Je prediche na Che cosa ca 


Gose diverse da quelle che egli diceva? For 1 San Bernardo? 


si se; ; 

Ma come trascurare ciò che esse comprendevanO He dubbio. 
fo in cui questa voce sconosciuta Penettava nel n momen- 
del loro cuore? PIÙ profondo 


si 


Gonclustone. 


Ie. 


D'altra parte, il cinema è un'industria. 


det 


ii ile 


a (Da Esquisse d'une psychologie du cinéma, in Verve, Paris, mi 
Ò n numero 8 19 
‘ 1940,) 


TILGHER 


Di solito, quando si disputa se il cine 
arte, non manca mai un seguace dell’Esteti 
pura a muovere una obbiezione di princi 

— Cominciare dall’affermare che il 
minciare male. Arte sarà, che so, La fe 
__—puscolo di gloria, non il Cinema în gi 

stessa ragione per cui è arte la Vittoria 
cora, e non la Scultura in generale; la Cena o la Primavera, 
e non la Pittura in generale. Esiste questa e quest'opera d'ar- 
te, non un'arte in generale. Le cosiddette arti — Pittura 
Scultura Architettura ecc. — sono concetti empirici, schemi 
di comodo, in cui a uso mnemonico si fa rientrare una quan: e 
|_—tità di opere giudicate e riconosciute come opere d'arte, ag- BE 
| |__—Si‘Ppate secondo l'affinità dei mezzi tecnici di estrinsecazio- 


Ma sia o non sia 
ca della intuizione 
pio. 1 
Cinema è arte è co- a 
bbre dell'oro o Cre- G 
enerale. E ciò per la À 
di Samotracia o l'Au- 


ne fisica dell’intuizione. 


È facile rimuovere quest'obbiezione di principio. 

D'accordo che opera d'arte è questo o quel quadro e non 
la Pittura in genere, questa o quella statua e non la Scultura 
in'genere, questo o quell'edificio e non l’Architettura in ge- 
nere. Nessuno si è mai sognato di sostenere il contrario, Se 


noi tutte le pitture sarebbero belle, e tutte le sculture, e tutti 5 
Gli edifici, 
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imeno, seguiteremo a parlare come prima dell’ar, 
deli ia della Scultura, dell'arte dell'Archigat 

tura, e via dicendo, e ci auiamola So Perfettamente 

a posto con l'Estetica. Perché! Subito detto. erché I Uso co- 
mune della lingua chiama arte quella tecnica cui si ticorre 
quando si vuol realizzare un effetto d'arte. Nessuno chiama 

arte la fabbricazione dei fantocci di neve o di sabbia, benché 

un fantoccio di neve o di sabbia possa produrre in chi lo 
guarda un effetto estetico, essendo oltremodo raro che chi 
fabbrica un fantoccio di neve o di sabbia voglia produrre un 
effetto estetico, e chi vuol produrre un effetto estetico ricorre 

di solito ad altri mezzi che alla fabbricazione di fantocci di 

neve o di sabbia. Ma chi dà di piglio allo scalpello o al pen- 
nello intende per lo più proprio concretare nel marmo o nei 
colori un suo fantasma estetico. Ed è per questa loro abi- 
tuale e costante intenzionalità d'arte che quelle tecniche che 

si chiamano Pittura o Scultura o Architettura sono dette, e 

ben dette, Arti. In questo senso, poiché chi va al Cinema di 
solito chiede e attende di ricevere un effetto d'arte, e chi fa 
del Cinema quest'effetto di solito vuol produrre sullo spet- 
tatore, chiamare arte il Cinema è frase ellittica; si, ma cor- 

retta. Arte, dunque, il Cinema: ma che arte? 

Secondo Borgese «il cinema non è un'arte nuova, ma 

una tecnica di riproduzione applicata ad arti antichissime... 
È la stampa della danza, della mimica, del gesto, di tutte 

le arti che sono spaziali e temporali insieme: la stampa del 
Teatro». Grazie ad essa, il Teatro acquista quella fissità, 
quella immutabilità, quella definitività, quella universalità 

che finora gli mancavano, Grazie ad essa, lo spettacolo si sot- 

trae a quella che sembrava finora la sua legge: di disfarsi 
| aPpena nato, di morire nell'atto stesso di fiorire alla vita, e 
acquista la relativa immortalità della statua e dell’edificio. 
To respingo in modo assoluto questa teoria di Borgese. 
Per toccarne con mano la debolezza basta sottoporla a un 
piccolo Saggio di aristotelica conversione di giudizio. Se il 
cinema è teatro fissato, allora lo spettacolo di teatro sarebbe 
| nient'altro che Cinema labile ed' effimero. Chi se la sentirebbe 
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di sostenere un'affermazione siffatta? Tra lo 
nello di cinematografo c'è tutto |” 
peatro.c to dalla ricch È pos pcommensurabi 
intervallo segnato dh cnezza di possibilità tecni tabile 
eni dispone il Cinema e che il teatro non sj sogna n LEO 
di possedere. Sconfinata ricchezza di possibilità di OO 
sullo spazio e sul tempo, che teinfluisce sulla RE 
tistica e le conferisce un respiro, un'ampiezza di ia 
di volo affatto incogniti a un Ispirazione che sappia HA ie 
oter contare che sugli ordinari mezzi espressivi dello. non 
tacolo teatrale. Il dramma del Cinema di oggi è di avete Uni 
3nima troppo piccola per il corpo che ha, un’anima di ba na 
bino in un corpo di gigante. Il Cinema di oggi è come È 
di quei mostri antidiluviani che avevano un cervello di n 
fina in un corpaccio grande quanto un grattacielo, 

Borgese è rimasto a mezza strada. Ma egli non può sfug- 
gire al dilemma: — o ogni distinzione fra Je arti è meta- 
mente empirica, di comodo, e, allora ammettiamo pure che 
la distinzione fra il Cinema e le altre arti è semplicemente 
empirica, di comodo, ma in tal caso è evidente che rinunciare 
a questa distinzione, far rientrare il cinema nel teatro, è cosa 
assai poco... comoda, tanta è la differenza pratica tra i due; 
ovvero si ammette (come Borgese ammette) che la differenza 
fra le arti è pensabile in base alla differenza fra le tecniche, 
ein tal caso la tecnica di cui si serve il Cinema è talmente 
pit ricca e complessa, tanto diversa quantitativamente e qua- 
litativamente da quella, o da quelle, delle arti dello spetta- 
colo teatrale, che è impossibile rifiutare al Cinema la dignità 
di arte a sé. 

Comunque, la fotografia, la stampa, come dice Borgese, 
Non è affatto ciò che distingue il Cinema dal ‘Teatro. Essa 
non è che il mezzo meccanico di riproduzione di quello che 
tealmente costituisce l’arte del Cinema, la quale ha come 
Mezzo d'espressione non tanto gli attori e le scene quanto, 
Piuttosto, la luce e l'ombra. Fare del Cinema nient'altro che 
Uno spettacolo stampato è disconoscere la peculiarità della 

Nuova arte che è arte della luce e dell'ombra, del bianco e del 
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Parlo, s'intende, del Cinema muto, cosi com 
e Solo di 
i 


‘a Borgese. 
le sembrano di lana caprina 
, ma non s 
ono. Poj- 


bbiano o non abbiano coscienza criti 
Titica 


mero. 
| questo parlav 
Dispute ch 


ché che gli artisti a 

della loro attività, che ne abbiano una data 7 

che un'altra, che pensino dell’arte in un caz più 

un altro, non è senza profondamente influire sull Più che in 

vità artistica. Cosa, anche questa, sfuggita SEO Su, 
a della 


intuizione pura. 


(Da Estetica, Roma, Libreria di Scienze e Lettere, 1931.) 
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